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Afb. I 

Haiga (ho/tav-schildering) getiteld 'Groep onsterfelijken van de haikai-poëi\e' . Schildering en 
kalligrafie: Yosa Buson (1716-1783) 
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Transcriptie en kalender 



Het Japans is in dit boek getranscribeerd volgens de Hepburn-transcriptie. De 
hoofdregel voor deze transcriptie is: klinkers worden uitgesproken zoals in het 
Italiaans, medeklinkers zoals in het Engels. De klinkers kunnen kort of lang zijn; 
de lange 'a', 'o' en 'u' worden aangegeven door een lengtestreepje (macron) 
boven de klinker, de lange 'e' door 'ei', en de lange ï door 'ii'. Een 'n' vóór 'm', 
'b' of 'p' wordt uitgesproken als een 'm'. De in de tekst gebruikte Japanse woor- 
den, inclusief het woord haiku, blijven onveranderd in enkelvoud en meervoud. 
Het Chinees is getranscribeerd volgens de thans algemeen gebruikelijke pinyin- 
transcriptie. 

Tot 1873 volgde Japan de Chinese maankalender. Bovendien bestond en 
bestaat er in Japan geen jaartelling vanaf een vast beginpunt, zoals het geval is 
in de Christelijke, Joodse of Islamitische jaartelling, maar werkt men met jaar- 
perioden of regeringsperioden van keizers. Vanaf 1868 vallen jaarperioden 
samen met de regeringsperiode van een keizer; daarvoor niet. Gemakshalve 
hebben wij echter alle jaartallen in de Christelijke jaartelling omgezet. 

Bij Japanse persoonsnamen komt de familienaam vóór wat wij in het Neder- 
lands de voornaam noemen. Dichters en schrijvers adopteren vaak een nom de 
plume die dan in de plaats van hun eigenlijke voornaam komt. Masaoka Tsune- 
nori bijvoorbeeld is als haiku-ó\ch\er bekend onder de naam Masaoka Shiki. 
Omdat de nom de plume zo karakteristiek is, laat men vaak de familienaam 
van een dichter weg en spreekt men gewoon van Shiki. Op dezelfde wijze 
staat Matsuo Bashö bekend als Bashö en Takahama Kyoshi als Kyoshi. Dit geldt 
alleen voor een nom de plume. In de andere gevallen geldt de familienaam 
als verkorte verwijzing naar een persoon: bijv. Kuwabara en niet Takeo voor 
Kuwabara Takeo, die geen dichter maar een academicus was. 
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Inleiding 



Dit bock gaat over de haiku in Japan. Ooit was er een tijd dat dit als een tautologie ge- 
klonken zou hebben. Haiku was immers per definitie een Japanse dichtvorm; een na- 
dere geografische bepaling hoefde daar niet bij te komen. Inmiddels is dat wel anders. 
Haiku is nu een internationaal genre geworden. In de meeste Europese talen vindt men 
er beoefenaars van. In het Nederlandse taalgebied was Paula Gomes' Bamboe ruist in het 
Westen (Lannoo, 1968) de eerste bundel oorspronkelijke haiku. Voor de Tweede We- 
reldoorlog had Jan Greshoff al met het genre geëxperimenteerd en benaderingen van 
haiku geschreven die hij toepasselijk 'simili-haïkaï' had genoemd. De allereerste Ne- 
derlandse haiku-dichter was echter Hendrik Doeff, het Hollandse opperhoofd dat in 
het begin van de negentiende eeuw, toen in Europa de Napoleontische oorlogen woed- 
den, in Japan, meer bepaald in de factorij op het eilandje Deshima in de baai van Naga- 
saki, verbleef. Van hem is de volgende, overigens niet onverdienstelijke, Japanse haiku 
overgeleverd: 

Inazuma no 
kaina o karan 
kusamakura 

Doeff schreef dit vers toen hij, op reis, in een theehuis in Kyöto een (aantrekkelijke) 
dienster bliksemsnel töju (tahoe) zag snijden. Je zou het als volgt kunnen vertalen: 

In die bliksemsnelle 

armen van haar wil ik vannacht 

uitrusten van de reis 

Zoals reeds gezegd gaat dit boek over haiku. Strikt genomen wordt dit woord in Japan 
pas algemeen gebruikt vanaf het einde van de negentiende eeuw. Daarvoor sprak men 
van haikai of haikai no rencja, wat zoiets als 'aaneenschakeling van gedichten in speelse 
stijl' betekent. Het eerste gedicht in zo'n aaneenschakeling, zo'n 'kettinggedicht', 
heette hokku. Deze zag er net zo uit als een moderne haiku. Het verschil is wel dat een 
haiku tegenwoordig vrijwel nooit meer als het aanvangsvers van een kettinggedicht ge- 
schreven wordt. Het is dus een anachronisme om de term haiku te gebruiken wanneer 
men het heeft over dit genre van poëzie tijdens de Edo-periode (1600-1868). Toch doen 
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de meeste boeken en artikelen het. Dat is te verdedigen als men bedenkt dat het woord 
haiku inmiddels in de meeste westerse talen ingeburgerd is. In tegenstelling tot het 
Japanse woord haiku, dat dus duidelijk een chronologische connotatie heeft, heeft het 
Nederlandse woord die niet en kan het gebruikt worden voor alle gedichten in dit 
genre, ongeacht de periode waaruit ze dateren. In dit boek gebruik ik het woord haiku 
ook in die alomvattende betekenis, behalve in het eerste hoofdstuk, waarin ik de ont- 
staansgeschiedenis van het genre schets. Daarin heb ik de termen haikai en hokku ener- 
zijds en haiku anderzijds chronologisch gescheiden, dus in hun Japanse betekenis 
gebruikt. Op die manier kan de lezer het tijdskader duidelijker in het vizier houden, en 
dat is wezenlijk voor de invalshoek van dat hoofdstuk. 

Hoewel er behoorlijk wat plaats ingeruimd is voor de klassieke haiku, richt dit boek 
zijn focus vooral op de haiku-poëzie van het einde van de negentiende en de twintigste 
eeuw, met andere woorden de moderne en hedendaagse haiku. Daar zijn twee redenen 
voor. Ten eerste is de klassieke Japanse haiku-poëzie al uitgebreid in westerse talen aan 
bod gekomen. In de meeste talen kan men tegenwoordig voortreffelijke vertalingen 
van delen van het oeuvre van de voornaamste dichters vinden. Literair-historische 
overzichten en kritische studies ontbreken evenmin. Er is dus minder behoefte aan 
een boek over dit onderwerp. In het Nederlandse taalgebied was één van de eerste 
bloemlezingen met vertalingen van talrijke klassieke en in beperkte mate ook moder- 
ne haiku het boek van J. van Tooren, Haiku: een jonge maan (Meulenhoff, 1973). De ont- 
zaglijke productie haiku die in Japan sedert het einde van de negentiende eeuw is ge- 
publiceerd is echter veel minder bekend bij het belangstellende publiek. 

De tweede overweging is dat de moderne Japanse haiku door dichters geschreven 
zijn die veel meer met ons gemeen hebben dan de klassieke dichters. Deze moderne 
Japanse haiku vormt een integraal hoofdstuk in het boek van de veelbewogen en rijk 
geschakeerde geschiedenis van de moderne literatuur en is allerminst onberoerd ge- 
bleven door de problemen en thema's die andere genres beheerst hebben. In de ge- 
schiedenis van de moderne Japanse haiku vindt men experiment, debat en polemiek, 
divergerende richtingen en stijlen, en een hoog niveau van kritische zelfreflectie. Bij 
het lezen van een klassieke haiku kan een hedendaagse lezer kennismaken met zijn 
schoonheid of wijsheid. Met een moderne haiku daarentegen kan hij in dialoog treden, 
daarin vindt hij een wereld die hij herkent en die de zijne is. 

Toen Japan in de tweede helft van de negentiende eeuw zijn poorten voor het westen 
opende en een golf van modernisering over het land spoelde, ging veel van zijn traditi- 
onele cultuur verloren. Velen meenden dat tanka en haiku, twee eeuwenoude dichtvor- 
men, mee in de vloed zouden vergaan. Masaoka Shiki (1867-1902) bracht echter een 
vernieuwingsbeweging op gang die de traditionele poëzie haar eigen unieke en onver- 
vreemdbare domein verzekerde. Na de Tweede Wereldoorlog werd haiku in een ophef- 
makend artikel gebrandmerkt als tweederangs kunst en tanka deelde in het odium. Het 
zou een kunst zijn voor amateurs, niet berekend op het verwoorden van de com- 
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plexiteit van de moderne wereld, zo luidde de aantijging. Desondanks zijn beide vor- 
men niet alleen erg populair gebleven bij het grote publiek, maar zijn er ook vele min 
of meer professionele dichters actief. Tanka en haiku, die het beide onder meer moeten 
hebben van de bondige en gevatte formulering, lijken de laatste decennia een objectie- 
ve bondgenoot gevonden te hebben in de reclame en de zapcultuur. De rat race, de ver- 
betering van de wereld of het vestigen van onsterfelijke roem, neemt de meesten onder 
ons zo in beslag dat niemand nog de tijd heeft om het ingenieuze taalgewrocht van een 
wereldvreemde poëet te ontrafelen. Hoogstens de tijd voor een gedichtje met de lengte 
van een haiku kan er nog af. De dichter moet de copywriter van het hart worden, zijn 
verzen oneliners over het moderne levensgevoel. De lengte van haiku en tanka blijkt 
ineens een troef te zijn. In 1987 werd een bundel tanka gepubliceerd, die een million- 
seller werd en tot een media-evenement uitgroeide. Tanka en haiku blijken verrassend 
levenskrachtig te zijn. 

Dit boek bestaat uit drie hoofdstukken. Het eerste schetst de ontstaansgeschiedenis 
van deze vorm van poëzie tot aan het einde van de negentiende eeuw. Het tweede en 
centrale hoofdstuk is een overzicht van de voornaamste stromingen en dichters in de 
moderne, hedendaagse Japanse haiku-poëzie en bestrijkt de periode van het einde van 
de negentiende eeuw en de twintigste eeuw. Het derde hoofdstuk handelt over as- 
pecten die zich niet voor een chronologische benadering lenen. Het is een proeve van 
genre-theorie, die de vormelijke en inhoudelijke kenmerken van haiku verkent en 
nader ingaat op de recente en toenemende internationalisering van het genre. Achter- 
in heb ik een literatuurlijst toegevoegd met titels van vertalingen van haiku en verwante 
genres en essays over die onderwerpen. Voorts heb ik enkele illustraties opgenomen 
om het picturale en kalligrafische aspect van de haiku-kunst te belichten. Dit boek be- 
oogt geenszins een uitputtende studie van haiku te brengen, maar hoopt de wezenlijke 
aspecten van dit genre scherp geïdentificeerd en omschreven te hebben. 

Over de vraag wat een haiku wezenlijk van andere genres onderscheidt, is al veel inkt 
gevloeid. Hiermee is de vraag gesteld naar de definitie van haiku. Van Dale's Groot Woor- 
denboek der Nederlandse Taal definieert haiku als een 'gedicht van drie rijmloze regels in 
respectievelijk vijf, zeven en vijf syllaben waarin een intense natuurervaring wordt uit- 
gedrukt'. In deze definitie zijn al twee elementen vervat die ik in dit boek ga betwisten. 
Op de natuurervaring ga ik uitgebreid in in het derde hoofdstuk. Ik beperk mij hier tot 
het punt van de drie regels. Vertalingen van Japanse haiku in westerse talen worden in- 
derdaad in de meeste gevallen in drie regels opgedeeld. Dat geldt niet alleen in verta- 
lingen, maar ook wanneer de oorspronkelijke Japanse tekst getranscribeerd wordt in 
Latijns schrift, volgen de meeste vertalers en critici dezelfde conventie. Dit kan bij de 
westerse lezer de verkeerde indruk wekken dat Japanse haiku ook in drie regels ge- 
schreven worden. Dat is echter niet het geval. In gedrukte vorm worden Japanse haiku 
gewoonlijk in één regel weergegeven. Als ze met de hand geschreven of gekalligra- 
feerd worden, is het aantal regels willekeurig. De 'schrijver' of kalligraaf laat zich lei- 
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den door esthetische overwegingen en deelt naar eigen goeddunken zijn bladspiegel 
in. 

In dit boek ben ik gedeeltelijk van de hierboven beschreven conventie afgewe- 
ken. In het eerste hoofdstuk heb ik de getranscribeerde Japanse haiku en haikai no renga 
in regels van vijf of zeven lettergrepen onder elkaar geschreven. Daarin citeer ik bij- 
voorbeeld fragmenten van kettinggedichten, en in zulk geval transcribeer ik de verzen 
van zeventien lettergrepen in drie regels van respectievelijk vijf, zeven en vijf lettergre- 
pen en de verzen van veertien lettergrepen in twee regels van zeven lettergrepen. Dat 
toont immers duidelijk aan of het om een korte (twee regels van zeven lettergrepen) 
dan wel een lange schakel (drie regels van respectievelijk vijf, zeven en vijf lettergre- 
pen) gaat. Voor de Nederlandse vertalingen van deze verzen volg ik dezelfde indeling. 

In het tweede hoofdstuk heb ik mij echter genoodzaakt gezien van die vertaal- 
conventie af te wijken. Onder de moderne en hedendaagse haiku-dichters zijn er velen 
die bewust met de regel van het alterneren van vijf en zeven lettergrepen breken. In 
zulke gevallen is het zinloos om de haiku kost wat kost in drie regels te transcriberen 
en/of te vertalen en zou het zelfs de bedoeling van de dichter verraden. Daarom heb ik 
in dit hoofdstuk de oorspronkelijke teksten in één regel getranscribeerd. Daarop heb 
ik dan echter weer een uitzondering moeten maken voor experimentele dichters die 
naar analogie van westerse poëzie bewust haiku van meerdere regels schrijven. Er zijn 
zelfs voorbeelden van haiku met een blanco regel. Het spreekt vanzelf dat in zulke ge- 
vallen mijn transcriptie en mijn vertaling getrouw de typografische schikking van het 
origineel volgen. 

Tot slot wil ik uitdrukkelijk vermelden dat ik voor de redactie van dit boekje mijn voor- 
deel gedaan heb met de werken van vele auteurs. Het formaat van deze publicatie 
stond echter jammer genoeg niet toe verwijzende noten op te nemen, zodat ik de con- 
crete vindplaatsen in de geraadpleegde werken niet heb kunnen vermelden en de lezer 
alleen maar naar de literatuurlijst kan verwijzen. De bronnen waaruit ik de Japanse ver- 
zen citeer heb ik hier evenmin kunnen weergeven. Van de voornaamste dichters zijn de 
verzamelde werken uitgegeven en van vele anderen vindt men de belangrijkste bundels 
in bloemlezingen of series zoals Gendai haiku taikei. Wie Japans leest, kan ze zonder al 
te grote moeite daarin terugvinden. 

W.F. Vande Walle 
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De ontstaansgeschiedenis i 

van de haiku I 



Waka 

De Japanse poëzie is een brede rivier die uit twee bronnen ontspringt: de shi en de ura. 
Shi is een aan het Chinees ontleende notie en duidt oorspronkelijk op poëzie die in het 
klassiek Chinees geschreven is. In de negentiende eeuw werd de betekenis van het be- 
grip verruimd en omvatte het voortaan ook poëzie die op westerse modellen geïnspi- 
reerd was. Shi staat dus in het algemeen voor poëzie in een aan het buitenland ontleen- 
de modus. We vinden de term terug in diverse samenstellingen zoals kanshi (poëzie in 
klassiek Chinese taal en metrum), kindaishi (moderne poëzie naar westerse inspiratie) 
en cjendaishi (hedendaagse poëzie). 

Uta, ook waka genaamd, is een in een mondelinge Japanse traditie gewortelde 
poëzie, waarin overigens lange tijd alleen woorden van Japanse oorsprong gebruikt 
mochten worden, geschreven in een aan de Japanse taal aangepast metrum zonder 
eindrijmen. Dat metrum is steeds een variatie op het afwisselen van vijf en zeven 
klankeenheden. De Man'yöshü (760), de oudst bewaarde bloemlezing van poëzie in de 
Japanse taal, bevat meerdere soorten van waka: tanka, chöka en sedöka. Tegen de tijd dat 
de Kokinshü, de eerste keizerlijke anthologie, verscheen (905), was tanka echter veruit 
de meest gebruikte versvorm geworden. Een tanka is een gedicht in de Japanse taal dat 
uit 31 moren (on) bestaat, die in een ritmisch schema van respectievelijk vijf, zeven, vijf, 
zeven en zeven moren passen. Er is dus geen versvoet, die een regelmatige afwisseling 
van heffingen en dalingen of korte en lange lettergrepen voorschrijft. Een more is een 
eenheid van tijdsduur waarmee in de metriek de lengte der lettergrepen gemeten 
wordt. Toch vindt men in de meeste westerse publicaties over het onderwerp de defini- 
tie dat het een gedicht is in vijf regels van respectievelijk vijf, zeven, vijf, zeven en zeven 
lettergrepen. Deze formulering is niet helemaal correct en wel om twee redenen. Ten 
eerste is verzen schrijven in regels onder elkaar die met een metrische eenheid over- 
eenkomen een westerse conventie. Japanse tanka worden helemaal niet in vijf regels 
onder elkaar of naast elkaar geschreven. Ten tweede zijn in de Japanse fonologie niet 
alle lettergrepen kort. Een lettergreep met een lange klinker of een dubbele medeklin- 
ker wordt als twee moren geteld en dus zijn er geen 31 lettergrepen nodig om aan 31 
moren te komen; bovendien telt de letter n ook voor een more. Toch heeft het gebruik al- 
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gemeen ingang gevonden om een tanka in het Nederlands te vertalen in een gedicht 
dat 31 lettergrepen telt die in vijf regels van respectievelijk vijf, zeven, vijf, zeven en 
zeven lettergrepen onder elkaar geschreven worden. Gemakshalve zal ik dus toch het 
woord 'lettergreep' en het woord 'regel' gebruiken, als de lezer maar voor ogen houdt 
dat het in het Japans eigenlijk om moren in een metrisch schema gaat en enkel in de 
vertaling om lettergrepen en versregels. 

Tussen de eerste drie regels (de eerste zeventien lettergrepen) en de laatste twee 
regels (de laatste veertien lettergrepen) van een tanka wordt in beginsel een cesuur, een 
omkeer, geplaatst, zodat het gedicht in twee delen uiteenvalt: een 'bovenvers' (kami- 
ku) van zeventien lettergrepen, chöku of 'lang vers' genoemd, en een 'ondervers' (shimo- 
ku) van veertien lettergrepen, tanku of 'kort vers' genoemd. Reeds tijdens de Heian- 
periode (794-1192) vermaakten dichters zich met het aaneenschakelen van de twee 
delen van een tanka. Eén dichter schreef het 'bovenvers', een andere repliceerde met 
een gevat 'ondervers'. In tegenstelling tot een gewone tanka leverden deze voor de lol 
geschreven composities meestal geen lyrische poëzie op. Het kwam er vooral op aan 
een geestige aaneenschakeling te verzinnen. De twee delen vormden dan samen één 
tanka, maar wel van de hand van twee dichters: hier was dus sprake van een 'kettingge- 
dicht' (ren^a), bestaande uit één schakeling, een type dat men tegenwoordig tanren^a 
(kettinggedicht met enkele schakeling) noemt. Daar zou het echter niet bij blijven. Het 
was een relatief kleine stap om het aantal schakelingen te vermenigvuldigen, zodat 
men lang uitgerekte kettingen kreeg. Een andere vorm van aristocratisch vermaak tij- 
dens de Heian-periode was de paarsgewijze vergelijking van verzen over eenzelfde 
onderwerp. Een scheidsrechter koos dan het winnende gedicht en lichtte zijn be- 
slissing toe. Spel en wedstrijd waren dus al vroeg een ingrediënt van het dichterlijke 
bedrijf. 

Vanaf de Kamakura-periode (1192-1333) wordt het nieuwe genre renga of ket- 
tinggedicht steeds drukker beoefend. Er tekenen zich twee richtingen af: de ushin(shü) 
('gemeend'), de school die ernstige kettinggedichten in de geest van de waka schrijft, 
en de mushtn(shü) ('speels'), die in haar composities het komische effect nastreeft. De 
ernstige richting is aanvankelijk veruit de meest invloedrijke of geniet het meeste 
prestige. De kettinggedichten die de dichters schrijven, worden steeds verfijnder en 
raken aan meer ingewikkelde regels onderworpen. Het genre vergt een lange initiatie 
en is op zich een zware intellectuele inspanning. Hiervan moeten de dichters even 
kunnen bekomen, en ter ontspanning schrijven ze een kettinggedicht dat niet serieus 
bedoeld is (mushin), in frivole of komische stijl. De meeste van deze 'niet-gemeende' 
schrijfsels kwamen in de prullenmand terecht, maar soms werden er toch enkele op- 
genomen in een anthologie onder de categorie haikai, een term die verderop in deze 
uiteenzetting een centraal begrip vormt. 

Een ren^a werd in de regel door twee of meer dichters geschreven, hoewel er ook 
gevallen zijn van éénmanscomposities. De eerste dichter zette in met een hokku (aan- 
vangsvers van respectievelijk vijf, zeven en vijf lettergrepen), dan volgde de tweede met 
een wakiku (twee maal zeven lettergrepen), die de poëtische sfeer van het eerste vers 
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verder uitwerkte. Daarop volgde de daisan (vijf, zeven en vijf lettergrepen), die een 
nieuwe wending aan de sfeer moest geven. Zo kwam een stroom verzen op gang van 
afwisselend vijf, zeven en vijf en tweemaal zeven lettergrepen, tot men een reeks van 
36, 50, 100 of 1000 verzen aan elkaar geregen had. Het laatste vers heette ageku en be- 
stond uit tweemaal zeven lettergrepen. Het moest het geheel op passende wijze en 'po- 
sitief afronden en daarom naar de lente verwijzen. Het is duidelijk dat het eerste, 
tweede, derde en laatste vers een speciale status hadden in de ketting, terwijl de andere 
verzen 'gewone verzen' (hiraku) waren. Alle verzen, behalve de hokku, dienden aan een 
voorgaand vers (maeku) gehecht te worden. Elk vers, behalve het laatste, fungeerde dan 
ook als maeku, als aanzet voor het onmiddellijk daarop volgende (tsukeku). Het was het 
hechten (tsukeai) waarin de kunst lag, en de meester of scheidsrechter lette dan ook 
vooral op de tsukeku. 

Een hokku bestond uit zeventien lettergrepen en bevatte een 'snijwoord' (kireji) en 
een 'seizoenwoord' (kigo). Volgens de regels van de renga moest een hokku een verwij- 
zing bevatten naar de plaats waar en het seizoen waarin het kettinggedicht gecompo- 
neerd werd. Een hokku moest een afgerond geheel vormen, waardoor hij ook als 
alleenstaand vers waarde had. Als aanzet voor een ketting moest hij bovendien vol- 
doende suggestieve kracht hebben, dingen ongezegd laten maar toch in zich dragen, 
om de volgende dichter, degene die de wakiku schreef, te inspireren. Het was gebruike- 
lijk dat de voornaamste gast de hokku schreef, en dat de gastheer de wakiku voor zijn 
rekening nam. De hokku was een groet van de gast aan de gastheer, de wakiku was 
diens wedergroet. De daisan, die dus weer aan het patroon vijf, zeven en vijf beant- 
woordde, gaf een nieuwe richting aan de ketting. Zo ontvouwde het gedicht zich gelei- 
delijk. Langs dit pad van schakelingen dienden allerlei regels in acht genomen te wor- 
den, of moesten bepaalde thema's of woorden gemeden worden. Zo mocht hetzelfde 
seizoen in niet meer dan drie op elkaar volgende verzen voorkomen, en was het in een 
ketting van 36 schakelingen niet geoorloofd in meer dan drie verzen de maan te bezin- 
gen of in twee de bloemen. 

Deze ingewikkelde en subtiele vorm van collectief dichten beleefde zijn hoogte- 
punt tijdens de Muromachi-periode (1338-1573). Hij vergde een brede persoonlijke 
cultuur, jarenlange oefening, intense concentratie en grote fijngevoeligheid. Geen 
wonder dat de dichters die zich in dit genre verdiepten soms bij wijze van verpozing 
wat speelse en frivole schakelingen maakten, die als haikai gekarakteriseerd werden. 
Speelse vingeroefeningen hebben iets dubbelzinnigs: zij zijn weliswaar spel. maar 
omdat ze een relativerend effect hebben en lichtvoetig met ernstige regels en conven- 
ties omspringen, kunnen ze naar parodie overhellen. In de zestiende eeuw dienen zich 
dichters aan, die met opzet zulke speelse kettinggedichten zullen schrijven, als een 
vorm van kritiek of parodie op het ernstige kettinggedicht. 
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Haikai no renga 

Het eerste kettinggedicht in haikai-stijl (haikai no remja) is Dokuajn senku (1540) van de 
hand van Arakida Moritake (1473-1549), een dichterlijke one-man-show, want het is 
een reeks van duizend schakelingen van hemzelf. De klassieke remja is een typische 
vorm van collectief dichterschap, waarin harmonie van groot belang is. Dat Moritake 
een soloreeks ten beste geeft, heeft ongetwijfeld te maken met de bedoeling van zijn 
publicatie: hij wil de haikai no rentja als een heus genre voorstellen en dat kun je niet 
meteen in een collectieve productie waarin harmonie en traditie zo'n grote rol spelen. 

De tweede wegbereider van de haikai no rencja als onafhankelijk genre was Yama- 
zaki no Sökan (1465-1553). Tussen 1523 en 1539 stelde Sökan een bundel samen die 
later onder de titel Shinsen inu Tsukuba-shü (Een nieuwe hondse verzameling van Tsuku- 
ba) bekend werd. Hij bevat een selectie van tsukcku (334 in één bepaalde oude typogra- 
fische uitgave) over de vier seizoenen, de liefde, diverse andere onderwerpen (zatsu) en 
een afdeling van hokku (47 in diezelfde uitgave). De titel is een parodie op een belang- 
rijke compilatie van de grote remja-meester Sögi, namelijk Shinsen Tsukuba-shü (1495), 
een bloemlezing van schakelingen uit beroemde kettinggedichten. 
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Het hiernavolgende gedicht is weliswaar geen schakeling, maar een tanka van de hand 
van Sökan. Het spreekt boekdelen over de waardering die hij had voor de traditionele 
ernstige poëzie: 

Kashimashi ya 
kono sato sugiyo 
hototogisu 
miyako no ukke 
sakoso matsuran 

Laat je gezeur 

aan dit dorp voorbij gaan 

koekoekje! 

de leeghoofden van Kyöto 
zitten op je te wachten, hoor! 

Dit vers spot met de hofdichters in de hoofdstad (het huidige Kyöto) die ieder jaar weer 
in grote ernst het eerste gezang van de koekoek afwachten om er obligaat een gedicht 
over te schrijven. 

Het bloemlezen leent zich niet erg goed voor het integraal reproduceren van 
kettinggedichten. De samensteller moet zich beperken tot het beste en kiest daarom 
verzen die ook min of meer op zichzelf gewaardeerd kunnen worden: hokku en vooral 
tsukeku van het lange type (chóku), een methode die men zowel bij Sögi als bij Sökan 
aantreft. Door de hokku en de tsukeku op deze wijze uit het kettinggedicht te lichten, 
zetten zij in feite de eerste stap naar een onafhankelijke lezing van elk vers. Omdat de 
tsukcku echter niet als zodanig te begrijpen zijn, wordt er de maeku bijgevoegd. Terwijl 
Sögi nog groot belang hecht aan de schakeling tussen een tsukeku en zijn voorgaande 
maeku, heeft Sökan vooral oog voor de tsukeku. Hij neemt ook wel de maeku op, maar bij 
één maeku horen meerdere tsukeku en het is duidelijk dat de maeku slechts als aanleiding 
dienst doet (de meeste bloemlezingen vermelden de auteurs ervan niet). Sökans werk- 
wijze is een voorloper van wat later maekuzuke zal worden, waarover ik het verderop 
heb. 

Shinsen inu Tsukuba-shü begint met de volgende maeku, die veel weg heeft van een 
raadseltje: 

Kiritaku mo ari 
kiritaku mo nashi 

Ik zou (hem) willen snijden (neersabelen) 
ik wil (hem) niet snijden (neersabelen) 

Hierop laat hij de volgende tsukeku volgen: 
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Nusubito o 
toraete mireba 
wagako nari 

Als ik de dief aanhoud, 
blijkt het warempel 
mijn eigen zoon te zijn. 

Sayaka naru 
tsuki o kakuseru 
hana no eda 

Een bloesemtak 
die de heldere maan 
verbergt 

Kokoroyoki 

mato ya no sukoshi 

nagaki o ba 

Een aantrekkelijk doelwit... 
ware het niet dat mijn pijl 
net iets te lang is 

De dubbele betekenis die in het werkwoord kiru (snijden of neersabelen) ligt, wordt in 
de tsukeku op concrete wijze geïnterpreteerd. In de eerste tsukeku moeten we ons de per- 
sona van de dichter voorstellen die erin slaagt de dief te pakken en hem wil neersabe- 
len. Bij nader toezien blijkt het echter zijn bloedeigen zoon te zijn. In het tweede vers 
wil hij de bloesemtak afsnijden die het uitzicht op de maan verbergt, maar hij aarzelt 
omdat het zonde is de mooie bloesems weg te halen. In het derde vers schept hij op 
over de lengte van zijn pijl, die hij dus wel zou moeten inkorten, maar tegelijkertijd ui- 
teraard ook weer niet - een vers met een onoorbare toespeling... 

Hoewel deze drie tsukeku in hun geestigheid heel wat met de senryü gemeen heb- 
ben, kunnen ze alleen ten volle begrepen worden door te verwijzen naar de maeku. Het 
is in de verbinding van de twee, maeku en tsukeku, in de vonk tussen maeku en tsukeku, 
dat de pointe begrepen wordt. Van de dichter wordt heel wat vindingrijkheid gevergd 
om aan een raadselachtige maeku een zinnige tsukeku te breien. 
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In het aaneenschakelen (tsukeai) ligt de essentie van renga en alle daarvan afgeleide gen- 
res. Tsukeai heeft zowel betrekking op het verbinden zelf als op het resultaat van zo'n 
dichterlijke oefening: een verbonden iets, een verbinding van een maeku en een tsukeku. 
Is de maeku een chöku (vijf, zeven en vijf lettergrepen), dan moet de tsukeku een tanku 
(zeven en zeven lettergrepen) zijn en vice versa. Dat zijn, zoals gezegd, in oorsprong de 
twee delen van een tanka. Bij een tanremja, dus een tanka door twee dichters gecompo- 
neerd, dienen de twee bestanddelen (maeku en tsukeku) niet op zichzelf te kunnen staan. 
Wanneer echter aan één maeku meerdere tsukeku gehecht worden, moeten de respec- 
tievelijke tsukeku op zichzelf wel voldoende betekenis hebben. In de praktijk blijft het 
niettemin een onvoldragen onafhankelijkheid. Echt onafhankelijk is slechts de hokku. 
Maeku en tsukeku moeten elkaar bepalen opdat er een eenheid van expressie zou zijn. De 
maeku schrijft uiteraard de strekking van de tsukeku voor, maar het omgekeerde is ook 
waar. Neem bijvoorbeeld de volgende maeku: 

Omokage no 
tózakaru koso 
kanashikere 

Het is triest 

hoe de sporen van de afwezige 
vager worden. 

Als je hieraan de volgende tsukeku hecht: 

Hana naki yama no 
yügure no kumo 

De wolken bij valavond 
over de bloemloze bergen 

dan verandert de betekenis van het eerste vers ook. Zonder tsukeku ging de maeku im- 
mers over heimwee naar een afwezige of gestorvene. Zodra de in de tweede plaats geci- 
teerde tsukeku eraan gehecht wordt, verandert de betekenis. Kumo speelt in op omokage. 
Kumo (wolken) worden de omokage (vage sporen) van de bloemen. Tözakaru (zich ver- 
wijderen, vager worden) vindt zijn echo in yügure (valavond). Door de valavond worden 
de wolken ook steeds vager. Waar het verdriet aanvankelijk op een persoon betrekking 
had, gaat het nu, door de inbreng van de tsukeku, over de uitgebloeide bloesems. 

Er zijn meerdere varianten van tsukeai. In haikai no renga waren vóór de komst van 
Matsuo Bashö (1644-1694) twee soorten van overwegend belang: monozuke en kokorozu- 
ke. Monozuke (dingen verbinden) is een associatie op grond van 'objectieve' gegevens, 
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dit wil zeggen fonetische associaties of semantische verwantschap van woorden (in- 
clusief sociale context en literaire contextualiteit). Wanneer de lezer de tsukeku leest, 
zal hij dadelijk de link herkennen. Voorbeelden van dergelijke associatie tussen woor- 
den zijn: sneeuw en smelten, ochtendzon en pijnboom, pijnboom en kraanvogel, wilg 
en zwaluw. Andere voor de hand liggende verbindingen omdat ze in literatuur, anek- 
dotes en legenden al met elkaar in verband gebracht zijn, vallen daar ook onder. Er be- 
staan repertoria van dergelijke verwante woorden, die ons leren welke associaties 
dichters in de zeventiende eeuw als voor de hand liggend beschouwden. Om het even 
in een Nederlandse context over te plaatsen: als een lezer in het eerste vers de naam 
'Frederik van Eeden' ziet, zal hij in het tweede vers geen moeite hebben met 'Johan- 
nes', omdat het verwijst naar een werk van hem of met 'aards paradijs' omdat het ver- 
wijst naar zijn naam, 'Eeden'. Een voorbeeld van monozuke is de volgende schakeling, 
drie verzen uit Uta izure, een kettinggedicht van honderd schakels van de hand van Ma- 
tsunaga Teitoku (1571-1653), van commentaar voorzien door de auteur zelf: 

Uta izure 
Komachi odori ya 
Ise-odori 

Welk van de twee is het beste? 
Het liedje van de Komachi-dans 
of dat van de Ise-dans? 

Doko no bon ni ka 
oryaru Tsurayuki 

Naar welk Obon-feest 
Is Tsurayuki getogen? 

De Komachi-dans en de Ise-dans waren twee populaire dansen in Teitoku's tijd, uitge- 
voerd door schattige meisjes in kleurige kleren. Komachi en Ise zijn ook de namen van 
twee beroemde dichteressen uit middeleeuwse tijd. Zoals het bijzonder moeilijk is om 
te bepalen wie van de twee dichteressen nu de beste is, valt het niet mee om te zeggen 
welk van de twee liedjes, dat van de Komachi-dans of dat van de Ise-dans, nu het mooiste 
is. Komachi-dansen werden elk jaar in de zomer rond de zevende dag van de zevende 
maand in de straten gedanst. Ise-dansen zijn een variëteit van dansen die tijdens het 
feest van Obon (het Japanse Allerheiligen) uitgevoerd worden. 

De twee dansen in het eerste vers hebben in het tweede vers via de Obon-dans het 
feest van Obon opgeroepen. Tijdens dit feest komen de zielen van de overledenen terug 
naar het huis van hun nabestaanden of nakomelingen. De namen van de twee dichte- 
ressen in het eerste vers hebben in het tweede vers de naam van de beroemde dichter 
en poëziekenner Ki no Tsurayuki (868? - 945) opgeroepen. Aangezien Teitoku niet kan 
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kiezen tussen de twee liedjes, wil hij de hulp van Tsurayuki inroepen. Dat treft, want 
het is net Obon en dus zal de geest van Tsurayuki ook teruggekeerd zijn, alleen... naar 
welk huis? Het is een aaneenschakeling die historisch gezien nergens op slaat, maar 
zomaar wat met woordassociaties speelt. Hier is de vindingrijkheid van belang, hoe- 
wel de westerse lezer het vaak wat flauw of vergezocht zal vinden. Dit is de favoriete 
techniek van de Teitoku-school. 

De Danrin-school, gesticht door Nishiyama Söin (1605-1682), gaf echter de 
voorkeur aan kokorozuke, een aaneenschakeling op grond van de betekenis van het vers 
als geheel. Een voorbeeld daarvan is: 

Fumikaete yuku 
michi haruka nari 

Hij springt van de ene voet op de andere 
de weg is lang 

Hieraan wordt het volgende vers gehecht: 

Shio michite 
higata ya nami ni 
narinuran 

Het is vloed - 

het slik is nu wel onder de golven 
verdwenen 

Het tweede vers geeft een verklaring voor het eerste. Het is geen willekeurig woord in 
het eerste vers dat direct via associatie een woord in het tweede heeft opgeroepen. Het 
tweede vers drukt uit wat de dichter zich voorstelde bij het lezen van het eerste vers. Bij 
'Hij springt van de ene voet op de andere / de weg is lang' stelde hij zich blijkbaar ie- 
mand voor die op een slik aan het wandelen was. De vloed komt op en het slik begint 
stilaan onder te lopen, wat de wandelaar verplicht van de ene droge plek naar de ande- 
re springen. Bovendien is de weg nog ver, hij zal zich dus moeten reppen. 

Het waarmerk van de school van Bashö is de aaneenschakeling door 'geur' (nioi- 
zuke). Met 'geur' wordt 'stemming' of 'sfeer' bedoeld. De dichter moet iets van de die- 
pere stemming en sfeer van de tnaeku 'opsnuiven' en die kunnen doorgeven in zijn rsu- 
keku. Een voorbeeld zal dat verduidelijken. De retina-bundel Hisago vangt aan met een 
reeks verzen over de bezichtiging van de kersenbloesems. Het is de gelegenheid om op 
een zeildoek onder de kersenbomen met vrienden te genieten van spijs en drank, te 
zingen en te dansen. 
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Ki no moto ni 
shiru mo namasu mo 
sakura kana 
(Bashó) 

Onder de bomen 
bloesems alom, in de soep 
in de vissalade... 

Nishibi nodoka ni 
yoki tenki nari 
(Chinseki) 

Zalig in de avondzon, 
wat een heerlijk weertje 

Tabibito no 
shirami kakiyuku 
haru kurete 
(Kyokusui) 

De reiziger krabt 

zijn luizenbeten en gaat- 

vliedende lente 

Bashö's aanvangsvers (hokku) evoceert de vrolijkheid van stedelingen onder de bloei- 
ende kersenbomen en Chinseki's vervolg (wakiku) borduurt daarop voort door het 
tijdstip van de dag en de weersomstandigheden te suggereren. En dan komt de nioizu- 
ke. Kyokusui vindt in het vorige vers een vleugje nostalgie, iets dat hem aan het vlieden 
van de lente doet denken. De reiziger verlangt naar huis en zijn luizenbeten krabbend 
vervolgt hij zijn weg. Tussen het eerste vers en het derde vindt er op die manier een 
hele verschuiving plaats. Het eerste gaat over een menigte stedelingen, fijn uitgedost 
en lol makend, het derde over een eenzame reiziger, wellicht in een versleten regen- 
mantel. 

Teitoku en Söin 

Aan het eind van de zestiende eeuw brak na honderd jaar onrust en troebelen eindelijk 
een periode van vrede en grotere welvaart aan. De boekdrukkunst nam vanaf het begin 
van de zeventiende eeuw een hoge vlucht en dit stimuleerde ook de publicatie van 
compilaties met haikai no renga en aanverwante genres. Van groot belang was de publi- 
catie in 1643 van de bundel Shinzö inu Tsukuba-shü ('Een nieuwe versie van de hondse 
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verzameling van Tsukuba') door Matsunaga Teitoku. De titel verwijst duidelijk naar de 
eerder genoemde compilatie van Sökan. Net zoals bij zijn voorganger het geval is, 
heeft Teitoku hierin een bloemlezing van tsukeku gemaakt, maar hij selecteert naar 
eigen zeggen tsukeku die ook zonder de maeku te begrijpen zijn. Voor hem is haikai no 
renga overigens niet langer het ondergeschoven kind van de ernstige renga, maar een 
genre dat zijn eigen poëtica en reden van bestaan heeft. Het onderscheidt zich van zijn 
voorganger door het gebruik van haigon, letterlijk haikai-woorden, waarmee Teitoku 
woorden bedoelt die in de traditie van de waka niet 'mogen', zoals slang, volkse woor- 
den en leenwoorden van Chinese oorsprong. Het gebruik ervan werkt op de lachspie- 
ren van de dichters, die een ongemene gevoeligheid voor taalregister hebben, en sor- 
teert dus een komisch effect. Dat is nu juist het waarmerk van de poëzie van Teitoku en 
zijn discipelen. Een voorbeeld van Teitoku zelf: 

Neburasete 
yashinaitate yo 
hana no ame 

Laat hem er aan likken, 
zo breng je hem groot: 
met bloemenregen 

Dit vers gaf Teitoku aan iemand die net vader geworden was. 'Ame' betekent zowel 
'dropjes' als 'regen', en 'hana no ame' betekent zowel regen die op de bloemen valt als 
een regen van bloemen. Regen doet de bloemen groeien, en een regen van bloemen 
doet denken aan de regen van bloemen die neerviel toen de Boeddha geboren werd. 
Het vers betekent dus: laat je kind maar duchtig aan de dropjes likken, dan groeit hij 
snel, zoals bloemen door regen snel groeien, in het bijzonder als Boeddha op wie een 
regen van bloemen neerviel. De haigcm hier is neburasete (laat hem likken), een woord 
dat als familiair ervaren werd, en zeker niet in de traditionele tanka voorkwam. 

Toch bleef het allemaal nogal deftig en braaf: het bleven in de grond verzen in de hoof- 
se taal van de iuaka en de renga, 'ontsierd' door een 'vertogen' woord. Dat ging sommi- 
gen niet ver genoeg, zoals onder meer Nishiyama Söin, de voortrekker van de Danrin- 
school. Zij wierp het over een andere boeg: vrolijk en vrij, olijk en ongebonden, soms 
op het vulgaire en boertige af is haar poëzie. Het gebruik van kokorozuke laat ook gro- 
tere vrijheid in het hechten toe, en dat zorgt dan weer voor meer variëteit van inhoud 
en meer onverwachte 'gedachtesprongen'. Teitoku was gevormd in een traditionele 
lüaka-school en zijn poëtische gevoeligheid bleef steken op het niveau van de woord- 
keuze en andere technische punten. De Danrin-school daarentegen deinsde niet terug 
voor spreektaal, onregelmatige regellengte, en evenmin voor beschrijvingen van feite- 
lijke waarnemingen of gevoelens. Door de publicatie van Edo haikai Danrin toppyakuin 
(1675), een bundel van tien kettinggedichten van honderd schakels elk, vestigde de 
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Danrin-school zich als de meest invloedrijke van haar tijd. Bekend van Sóin is het vol- 
gende vers, een parodie op een tanka van de beroemde dichter Saigyö: 

Nagamu tote 
hana ni mo itashi 
kubi no hone 

'Bewonderen' heet het, 

maar ik heb pijn van die bloemen 

in mijn nekwervels 

Volkskunst 

Vanaf de zeventiende eeuw raakt haikai no renga wijdverbreid en ontluikt overal in den 
lande dichterlijk talent dat begeleiding behoeft. De meesters bevinden zich evenwel al- 
leen in de steden. Om dit euvel te verhelpen ontstaat er een soort onderwijs op afstand. 
Aspirant-dichters krijgen de kans hun talent door middel van oefeningen te verfijnen. 
Ze kunnen hun probeersels insturen naar een meester tegen het betalen van een gelde- 
lijke bijdrage. Dit was vooral bedoeld voor amateurs die niet in de gelegenheid waren 
begeleiding van meesters te krijgen omdat ze op het platteland of in een provinciestad- 
je woonden. De grote moeilijkheid lag in de tsukeai, en vooral op dit punt werd van de 
meesters onderricht verlangd. Omdat het om een kunst van hechten ging, schreef de 
meester een opgave uit in de vorm van een maeku, die vaak naar een raadsel neigde. De 
inzending bestond dan uit een of meerdere tsukeku die hierop aansloten. Deze oefening 
heette de maekuzuke. De meester beperkte zijn opgave het liefst tot een tanku (zeven en 
zeven lettergrepen). Zo kon de leerling zijn talent in een chöku (vijf, zeven en vijf letter- 
grepen) ontplooien. De maeku wordt op den duur niet meer dan een aanleiding of een 
aanzet en ontdoet zich stilaan van elke concrete en beperkende betekenis. Vaak is het 
een raadsel. Hoe vager de maeku, hoe meer vrijheid voor de tsukeku. De hele kwestie is 
dan welk vindingrijk antwoord de leerling zal bedenken om het gestelde probleem op 
te lossen. De nadruk gaat op die wijze geleidelijk verschuiven: niet zozeer de vinding- 
rijkheid van de schakeling als zodanig telt, maar de originaliteit van de tsukeku op zich. 
Tegen het einde van de zeventiende eeuw genoot dit soort oefeningen grote popula- 
riteit. Rond die tijd ontstond ook de kasazuke: de meester, de scheidsrechter (tenja), gaf 
hier de eerste vijf lettergrepen van een vers op en de leerling moest er de resterende 
twaalf aan toevoegen. Dit evolueert in het begin van de achttiende eeuw tot mikasazuke. 
Een scheidsrechter geeft dan drie dergelijke kasazuke in één keer op en nodigt het pu- 
bliek uit om hierop tsukeku in te zenden. Hij zal dan de verdienstelijke verzen selecteren. 
Het tegengestelde van een kasazuke is een kutsuzuke. Hier wordt de laatste regel van vijf 
lettergrepen opgegeven, die de deelnemer dient aan te vullen door er de eerste en twee- 
de regel van respectievelijk vijf en zeven lettergrepen voor te voegen. Om deel te kunnen 
nemen, dienen de inzenders ook inschrijvingsrecht te betalen. 
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Of het nu om zeventien of twaalf lettergrepen ging, het bleven amateur-oefeningen die 
het zelden waard waren om te bewaren. Niets is echter verleidelijker dan zichzelf in 
druk te zien. Sommige meesters zagen hier brood in en speelden op de ijdelheid van 
hun leerlingen in. Ze stimuleerden het inzenden van zoveel mogelijk verzen, door die 
van de winnaars te publiceren en te belonen met een prijs. Maekuzuke en aanverwante 
oefeningen werden een spel, een sport, een weddenschap en een loterij. In plaats van 
de oefening kwam het vermaak. Dat zoveel mensen zich met taal bezighielden, geeft 
in elk geval aan dat de talige cultuur in die tijd al erg ontwikkeld was. Reeds in het 
begin van de Genroku-periode (1688-1704) was het gebruikelijk om de bekroonde 
tsukeku van maekuzuke-wedstrijden te publiceren. Toen de kasazuke opkwam, begon men 
ook hier bloemlezingen te maken van de inzendingen die een hoge beoordeling had- 
den gekregen, omdat dat zogezegd goed was voor de beginners. Tijdens de Genroku- 
periode alleen al werden bijna veertig van zulke verzamelingen gepubliceerd, in een- 
voudig en goedkoop formaat. Bovendien reikte men aan de inzenders van bekroonde 
maekuzuke prijzen uit. Dit versterkte het wedstrijdelement en men begon ook te wedden 
op mogelijke winnaars. De weddenschappen namen zulke proporties aan dat de over- 
heid ingreep en ze verbood. 

Als oefening zijn maekuzuke bedoeld als opstapje naar het schrijven van kettinggedich- 
ten, maar als ze uit vermaak geschreven worden, gaan ze een eigen bestaan leiden. 
Nadat het centrum van de cultuur naar Edo (het huidige Tökyö) verschoven was, wer- 
den ze steeds verfijnder, en gaven het ontstaan aan weer andere variëteiten. Al deze 
vormen van taalvermaak samen worden met de generische term zappai aangeduid. Dit 
woord is een contractie van zatsu en haikai. In de Zappai shinsen (1782) vergelijkt de au- 
teur de kanshi met pruimenbloesems en orchideeën, de waka met kersenbloesems en 
rode esdoornbladeren, de haikai met lespedeza en pampagras, en de zappai met naam- 
loze veldbloemen. Het woord zappai vindt men reeds aan het einde van de zeventiende 
eeuw, maar het komt algemeen in zwang in de tweede helft van de Edo-periode. In de 
zappai is er een sterke neiging om één tsukeku per onderwerp te schrijven. De maeku 
wordt dan meer en meer van zijn betekenis ontdaan, zodat hij zoveel mogelijk vrijheid 
Iaat voor de tsukeku. Dit is een keerpunt omdat daarmee de oorspronkelijke opzet van 
de oefening teniet wordt gedaan. De bedoeling was juist geweest de leerling te doen 
oefenen in de schakeling (tsukeai), maar door nu te opteren voor tsukeku die zonder de 
voorgaande schakel (maeku) begrepen kunnnen worden, verlaat men de kunst van het 
schakelen en richt men de aandacht op de kwaliteit van het alleenstaande vers. De tsu- 
keku wordt een onafhankelijk vers en op dat moment is er in wezen sprake van een 
senryü, hoewel de term pas later ingang vindt. 
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Senryü 



Weldra verschijnen collecties van zelfstandige tsukeku. De oudste ervan dateert uit 1702, 
maar de doorbraak komt rond het midden van de achttiende eeuw. In 1750 verschijnt 
de door Kei Kiitsu (1695-1762) samengestelde Mutamagawa. Dit is de eerste aflevering 
van een 'lopende' bloemlezing, waarvan er tot in 1774 in totaal achttien verschenen. 
Hoewel de samensteller beweerde een selectie van verzen in haikai-stijl te brengen, 
waren het in feite al senryü. 

In 1765 verscheen de eerste aflevering van Yanaaidaru, dat resoluut stelde dat alle 
geselecteerde verzen op zichzelf stonden en geen maeku nodig hadden. De selectie 
geldt als de eerste collectie van 'klassieke' senryü, hoewel deze term zelf pas in de ne- 
gentiende eeuw in gebruik kwam. Het was een bloemlezing van 756 tsukeku die de be- 
oordelaar (tenja) Karai Hachiemon (1718-1790), beter bekend als Senryü I, had geselec- 
teerd uit de maandelijkse inzendingen van tsukeku die hij ontving. Yancujidaru bleek een 
succesformule en was voor herhaling vatbaar. In totaal liet Senryü I tot aan zijn dood 
vierentwintig afleveringen verschijnen. 

De reeks werd eerst door Wateki voortgezet, vervolgens door Senryü's oudste 
zoon (Senryü II) en zijn vijfde zoon (Senryü III). Hun opvolgers, Senryü IV en Senryü V 
zijn geen bloedverwanten meer van Karai Hachiemon. Senryü IV noemde de verzen 
hoifii kyöku (zotte verzen in haikai-stijl) maar het was de naam senryü die bleef beklijven. 
Senryü V maakte de selectie voor de i6y e en laatste aflevering van de bloemlezing 
(1838). Hij formuleerde moraliserende voorschriften, die de al ingezette degeneratie 
van het genre bezegelden. Rond deze tijd begonnen de auteurs bij hun senryü een naam 
te vermelden. De anonieme ongezouten volkskunst van Edo was nu zowel inhoudelijk 
als vormelijk ter ziele gegaan. In het begin van de twintigste eeuw neemt het genre een 
nieuwe start als vernieuwde senryü en proletarische senryü, doch blijft in de schaduw 
van de haiku. In de jaren dertig wordt senryü door de militaristische overheid gecensu- 
reerd. Na de Tweede Wereldoorlog ontpoppen zich in vele steden groepen van senryü 
dichtende amateurs. In modieuze taal, met veel buitenlandse leenwoorden, nemen zij 
de actuele gebeurtenissen, rages en personen op de korrel. 

Matsuo Bashó 

Uit wat voorafgaat zou men ten onrechte kunnen concluderen dat het allemaal grappig 
en vermakelijk was. Maar uit de haikai no renga kwam ook een ernstige vorm van poëzie 
voort. Matsuo Bashó werd zowel in de stijl van de Teitoku-school als die van de Dan- 
rin-school gevormd, maar liet uiteindelijk beide voor wat ze waren en richtte zijn eigen 
school op, die de haikai no ren^a omsmeedde tot ernstige poëzie. Zijn school werd 
veruit de belangrijkste in de geschiedenis van het genre. Hoewel Bashó nu vooral om 
zijn hokku bekend is, was hij zoals zijn tijdgenoten in de eerste plaats een meester van 
het kettinggedicht, haikai no ren^a, die hij samen met zijn discipelen componeerde. De 
beste daarvan zijn opgenomen in de Shómon shichibushü ('De zeven verzamelingen van 
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Afb. 3 

Eerste pagina van Fuyu no 
hi in Hyöchü shichibushü 
('De zeven verzamelingen 
van Bashö's school', geanno 
teerd), gecompileerd door 
Shikura Saiba en uitgegeven 
door Mimori Mikio (voor- 
woord gedateerd 1864) 

Bashö's school'). Kettinggedichten bleven echter vaak alleen in manuscriptvorm be- 
waard, zodat vele ervan in de loop van de tijd verdwenen. Heel vaak is alleen de hokku 
ervan bewaard gebleven, omdat die in één of andere bloemlezing opgenomen werd. 
Bashö zelfheeft ook veel van zijn hokku en een enkele keer de wakiku van een discipel in 
zijn reisdagboeken opgenomen. Dichters legden ook wel een reserve aan van hokku, 
die ze dan bij een eventuele kettinggedicht-sessie in de toekomst konden gebruiken 
als hun gevraagd werd een hokku te schrijven. Het kettinggedicht was een social euent. 
Amateurs, 'leerlingen', nodigden een meester uit voor een sessie. De meester had de 
eer om de hokku te schrijven. Hokku was dus de hoogste trap in de hiërarchie van de di- 
verse types verzen die een kettinggedicht telt en Bashö schaafde vaak zijn hokku bij. 

Kutabirete 

yado karu koro ya 

fuji no hana 

Afgemat zocht ik 
onderdak en zie: trossen 
blauweregen 
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Titelplaat en eerste pagina van het voorwoord van Kyorai-shö, gecompileerd door Mukai 
Kyorai (1651-1704), een van Bashö's discipelen 

De bijzondere plaats die Bashö in de geschiedenis van de Japanse poëzie inneemt, is 
toe te schrijven aan het feit dat hij van haikai ernstige poëzie gemaakt heeft. Dat lag 
allerminst voor de hand en eigenlijk ging hij in tegen het wezen van haikai. De typische 
Bashö-stijl (Shöfu) brengt verzen voort die dieper gaan dan woordenspel, allusie of 
doordenkertjes, en iets van een authentieke ervaring, een scherpe observatie op de 
lezer overdragen en doen nazinderen, door het noemen van de schaarse betekenisvolle 
details die oorspronkelijk de emotie van de dichter opwekten. Dat vergt opmerkings- 
gave, rake formulering en afgewogen woordkeuze. 

Shizukesa ya 
iwa ni shimiiru 
semi no koe 

Volkomen stilte! 

Het gesjirp van de cicaden 

dringt door de rotsen heen 

Het verschil tussen Bashö en zijn voorgangers is niet enkel een kwestie van talent of li- 
terair genie, maar ook van levenswijze. In tegenstelling tot de meeste andere meesters 
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voelde hij er weinig voor om als tenja (beoordelaar van verzen) op te treden. Wanneer 
meesters de probeersels van hun leerlingen beoordeelden en verbeterden, streken ze 
hiervoor een klein honorarium op. Voor velen was dat de belangrijkste bron van in- 
komsten. Bashö gaf zijn leerlingen weliswaar advies, maar presenteerde hen daarvoor 
geen rekening. Af en toe verkocht hij een kalligrafie en voor de rest kon hij rekenen op 
de gulheid van zijn discipelen, die de zorg over de materiële aspecten van zijn leven op 
zich namen. Bashö wijdde zich voltijds aan de poëzie, die voor hem dus geen beroep 
maar een roeping was. Hij had het allerminst breed. In zijn poëzie uit de jaren 1680- 
1682 spreekt hij vaak over armoede. Hij beschrijft deze graag in termen die men in 
klassieke Chinese poëzie terugvindt, waarin de nobele armoede en het afzweren van 
alle wereldse ambities een terugkerend thema is. Het is niet duidelijk of hij door de 
verwijzing naar klassiek Chinese dichters zijn armoede meer aanzien wilde geven en 
maatschappelijk respectabel probeerde te maken, dan wel of hij gewoon een literaire 
pose aannam. 

Yuki no asa 
hitori karazake o 
kami-etari 

Ochtend in de sneeuw, 
alleen, met gedroogde zalm 
mijn honger gestild 

Of het nu aan zijn uitzonderlijk talent, zijn totale toewijding aan de poëzie of zijn so- 
ciale intelligentie te danken was, feit is dat hij een hele rits leerlingen rond zich wist 
te scharen. Dankzij zijn leerlingen en hun leerlingen, alsmede door zijn eigen reizen, 
slaagde Bashö erin een breed vertakt netwerk in het hele land op te bouwen. Overal 
vond men amateurs, beoefenaars van haikai, die zich maar wat graag met de stijl van de 
grootmeester vereenzelvigden. De canon van de Bashö-school vindt men in de zoge- 
naamde Shömon shichibushü ('De zeven verzamelingen van Bashö's school'). Zeifis hij 
onder meer de auteur van een vijftal poëtische reisdagboeken. Het vijfde Oku no hoso- 
michi ('De smalle weg naar de noordelijke provinciën') geldt als een onovertroffen 
meesterwerk. De hokku zijn er ingebed in een rijke en pregnante context, proza ge- 
schreven in haikai-stijl, haibun genoemd. De aanhef van het dagboek is een klassiek 
voorbeeld van haibun: 

'Maan en zon zijn de passanten van honderd generaties en ook de jaren die 
komen en gaan zijn reizigers. Zij die hun leven slijten op boten of die hun oude 
dag aan de breidel van paarden tegemoet gaan, brengen hun dagen door met rei- 
zen en hebben van reizen hun thuis gemaakt. Vroeger zijn ook velen op reis ge- 
storven. Ook ik ben sedert vele jaren her aangegrepen door de wind die de wol- 
ken aan flarden blaast en kon het zwerven niet meer uit mijn hoofd zetten...' 
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Afb. 5 

Aanhef van Kasshi ginkö (ook 
bekend als Nozarashi kikö), de 
eerste van Bashö's reisverhalen. 
Uit Haikai ichiyöshü, de verzamelde 
werken van Matsuo Bashö in de 
uitgave van Kogakuan Bukkei en 
Gensö Kochü, gepubliceerd in 
1827 



Zijn laatste hokku, zijn doodsvers luidt: 

Tabi ni yande 
yume wa kareno o 
kakemeguru 

Ik ben ziek op reis; 
over de dorre vlakte 
dwalen mijn dromen 

Buson, Issa en de tsuki nam i -poëtasters 

Na Bashö's dood viel zijn school uiteen. Zijn leerlingen betwistten elkaar zijn poë- 
tische erfenis en binnen de volgende generatie van discipelen was de versplintering 
compleet. Enerzijds was er een tendens om van de verzen intellectuele spelletjes te 
maken met vergezochte toespelingen, insidejokes of kwinkslagen, die men 'de steedse 
stijl' noemde. Daartegenover stond 'de plattelandse stijl', die eenvoud boven alles stel- 
de, met het gevolg dat de meeste verzen banaal en voor de hand liggend zijn. Haikai 
werd weer een populair tijdverdrijf én business, want de meesten hadden de handen vol 
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aan het corrigeren van de probeersels van hun vele leerlingen en dat leverde honoraria 
op. Reactie kon niet uitblijven. Vooral de vergezochte formuleringen en poëtische op- 
pervlakkigheid van de 'steedse stijl' riepen bij bepaalde dichters weerstand op. De vijf- 
tigste verjaardag (volgens de Japanse berekening in 1743) van de dood van Bashö werd 
de gedroomde gelegenheid om terug te keren naar de bron: terug naar Bashó, terug 
naar de echtheid van haikai. Sommige dichters maakten in de voetsporen van Bashö 
reizen naar het noorden van Japan en her en der werden gebouwen opgericht ter nage- 
dachtenis aan de meester. Yosa Buson (1716-1783) was veruit de grootste haikai-dich- 
ter in deze periode van 'terug naar Bashö'. Hoewel hij een grote bewondering voor 
Bashö koesterde, stond hij zowel wat stijl als persoonlijkheid betreft mijlenver van 
hem af. Bashö voelde zich verwant met de zwervende dichters uit de Middeleeuwen, 
Buson voelde zich vooral een bunjin: een scholar-tjentleman, een kunstenaar die zich niet 
met wereldse beslommeringen inlaat. In feite keerde geen van de dichters in de revi- 
val-beweging naar Bashö terug, maar met hun grote voorganger hadden ze wel de am- 
bitie gemeen om van haikai een ernstig poëtisch genre met diepgang te maken. 
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Portret van Takarai Kikaku 
(1661-1707), een van 
Bashö's tien discipelen, 
door Yosa Buson 
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De honderdste verjaardag (in 1793) van de dood van Bashö werd aanleiding voor uitge- 
breide en talrijke herdenkingsplechtigheden, zoals de heruitgave van Bashö's werken, 
de publicatie van commentaren et cetera. Iedere zichzelf respecterende haikai-meester 
moest nu ook naar het noorden reizen in de voetsporen van Bashö. Het land raakte in 
de greep van een heuse Bashó-cultus. De dichters probeerden zo goed mogelijk de 
door Bashö benadrukte regels en instructies voor het schrijven van haikai te volgen. 
Gewetensvol verwerkten ze seizoenwoorden en snijwoorden in hun hokku, en poogden 
ze er de sfeer van sabi in te leggen. Het is daarom niet verwonderlijk dat men maar 
weinig haikai-dichters vindt die een eigen stem lieten horen en een nieuwe bijdrage 
aan het genre leverden. Uitzondering daarop vormt Kobayashi Issa (1763-1827), die in 
populariteit niet voor Bashö of Buson onderdoet. In 1790 werd hij meester van een 
school en beoordelaar van verzen. Hij had een vrij groot netwerk van leerlingen en ge- 
noot aanzien in kringen van haikai-dichters. Deze productieve dichter schreef haikai 
met een sterk persoonlijke inslag in eenvoudige en goed te begrijpen taal. Armoede en 
zijn diepe sympathie voor kleine weerloze wezentjes vormen het hoofdthema van zijn 
werk. Voorbeelden van zijn verzen citeer ik in het derde hoofdstuk. 

De haikai-productie na Issa wordt algemeen als van lagere kwaliteit beschouwd. 
Masaoka Shiki brandmerkte ze als tsukinami. Deze term verwees oorspronkelijk naar 
de maandelijkse bijeenkomsten van haikai-dichters en had niets pejoratiefs. Omdat de 
dichters echter bij die gelegenheden obligaat en werktuigelijk hun verzen debiteerden, 
vond Shiki dat het maar poëtasters waren. Hun schrijfsels vond hij inspiratieloos, tra- 
ditionalistisch, zonder inhoud, vulgair en afgezaagd. Het was tegen deze stijl van hai- 
kai dat hij zich afzette, toen hij op het einde van de negentiende eeuw zijn vernieu- 
wingsbeweging voor de haiku lanceerde. Hij legde de nadruk op het individuele vers en 
de individuele dichter. Daardoor beleefde de hokku onder zijn nieuwe naam haiku een 
renaissance. Omdat de term haikai iets dubbelzinnigs had en zowel zelfstandige hokku 
als aanvangsvers van een ketttinggedicht kon betekenen, gebruikte Shiki liever het 
woord haiku, dat uitsluitend een individueel en onafhankelijk vers aanduidde. Takaha- 
ma Kyoshi stelde voor om de gemeenschappelijke compositie van het kettinggedicht 
dan ook maar een nieuwe naam te geven: rcnku. 
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Moderne en 
hedendaagse haiku 




Een moderne roeping voor de traditionele genres 

De Meiji-restauratie (1868) opende de sluizen voor een vloedgolf van westerse invloe- 
den en kennis, die ook op de literaire wereld een diepe impact hadden. Het was de da- 
geraad van een nieuwe tijd, die velen verraste of zelfs overrompelde. Oude cultuurvor- 
men werden meegesleurd in de maalstroom en dreigden weggespoeld te worden. 
Toen de Japanners door de moderniseringskoorts aangestoken werden, waren ze zo 
ingenomen met Wordsworth, Tennyson en Verlaine dat ze hun eigen traditionele gen- 
res hopeloos verschaald vonden. Op het gebied van het proza wierpen zij de^esaku (let- 
terlijk: speels gewrocht, een algemene term voor de romanliteratuur tussen 1770 en 
1870) geheel overboord, om romans naar westers model met individuele karakterteke- 
ning te schrijven. In 1882 publiceerden drie jonge intellectuelen Shintaishi-shö ('Selectie 
van gedichten in de nieuwe stijl'), een bloemlezing van westerse poëzie in Japanse ver- 
taling. In hun voorwoord zwoeren zij de traditionele Japanse dichtvormen af. Zij waren 
van oordeel dat, om het met de woorden van Toyama Chuzan te zeggen, 'gedachten 
die volledig in 31 of 17 lettergrepen uitgedrukt kunnen worden niet meer dan wierook- 
walmen of vallende sterren kunnen zijn'. De literaire wereld maakte zich op om de 
eeuwenoude dichtvormen te ruste te leggen, maar tegen de verwachtingen in bracht de 
eeuwwisseling rond 1900 nieuwe hoop. Zowel tanka als haiku begonnen aan een twee- 
de bloei. Hoewel dit het gevolg was van een complex geheel van culturele en sociologi- 
sche factoren, verdient toch één man bijzondere vermelding: Masaoka Shiki. 



Shiki werd geboren in de stad Matsuyama in de voormalige provincie Iyo (de huidige 
prefectuur Ehime). Hij verloor zijn vader, een vazal in dienst van de daimyö (de leen- 
houder van de shögun) van Matsuyama, op zesjarige leeftijd. Zijn grootvader van moe- 
derszijde, öhara Kanzan, een sinoloog, nam de jonge knaap onder zijn hoede. Toen 
hij nauwelijks zeventien was, trok Shiki naar Tökyó met de droom ooit politicus te 
worden. Al gauw bleek echter dat voor hem geen politieke loopbaan was weggelegd. 
Wel ontpopte hij zich tot een vurige hervormer van de haikai-traditie en legde de basis 
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voor de hedendaagse haiku als zelfstandig, kort gedicht. Via de gezaghebbende krant 
Nihon en het tijdschrift Hototogisu (1897) gaf hij leiding aan de haiku-wereld. Voor tanka 
kreeg hij slechts tegen het einde van zijn korte leven belangstelling, maar ook hier 
speelde hij niettemin een belangrijke rol. Thans wordt hij, naast Bashö, Buson en Issa, 
gerekend tot de vier grootste haiku-dichters in de geschiedenis van de Japanse poëzie. 
Over de literaire en poëtische waarde van de haiku die hij zelf geschreven heeft, kan 
echter geredetwist worden, en zijn productie is zeker van ongelijke kwaliteit. Zijn 
belang ligt misschien vooral in zijn theoretische en kritische geschriften. De invloed 
die daarvan is uitgegaan is zeer groot. Hij heeft zelfs tot op zekere hoogte de geschie- 
denis van de haiku herschreven, en onze kijk op die geschiedenis is voor een belangrijk 
gedeelte gekleurd door de bril waardoor Shiki die zag. Het meest in het oog springen- 
de voorbeeld daarvan is Buson. Voor Shiki's tijd was deze haijin (haiku-dichter) vrijwel 
uitsluitend bekend als schilder van haiku-achtige schilderijen (haüja), terwijl zijn lite- 
raire werk in de vergetelheid geraakt was. Shiki heeft in zijn essays gewezen op de 
grote verdiensten van Busons poëzie en hem de plaats gegeven die hem toekwam. Aan 
de andere kant heeft hij Bashö van zijn voetstuk gestoten, niet om hem te verdoemen, 
maar om hem tot zijn ware proporties te reduceren. Bashö was honderd jaar na zijn 
dood zo goed als heilig verklaard en werd bijna als een godheid vereerd. Dit had het 
kwalijke gevolg dat het enige streven van de haikai-dichters in de negentiende eeuw 
erin bestaan had de grote meester slaafs en klakkeloos na te volgen. 

Zijn hele leven heeft Shiki de roep gehoord van een hoger ideaal, dat trouwens 
sterk verbonden bleef met de droom van onsterfelijkheid in al zijn geschriften. Hij was 
echter niet steeds bereid de offers te brengen die zijn ambitie vereiste, uitgezonderd 
die voor de literatuur. In Fude makase ('Ik laat mijn pen de vrije loop') beschrijft hij hoe 
hij opzag tegen zijn aspiraties: 

Als jongen was ik te lui om te studeren. Toen ik zeven of acht was, wees Kanzan 
mij terecht. 'Toen ik een jongen was,' zei hij, 'speelde ik niet de hele tijd zoals 
jij.' Dit gaf me te denken. Hij was de voornaamste confucianistische geleerde in 
het domein Matsuyama. Ik was voortdurend getuige van de eerbied die men hem 
overal betuigde, en ik wilde ook een geleerde worden, zijns gelijke. Maar zijn 
woorden maakten mij duidelijk dat hij zichzelf van kindsbeen af aan de studie 
gewijd had. Dit beroerde iets in mij en ik zei tegen mezelf: 'Ik wil beter doen dan 
hij. Maar indien hij altijd zo hard gestudeerd heeft, zal ik nooit zijn assistent 
kunnen worden, laat staan zijn meerdere. Toch hou ik niet van studeren. Wat 
moet ik doen?' De tijd vervloog, maar mijn gedachten veranderden niet. Zelfs 
nadat ik naar Tökyó gekomen was, bleven ze dezelfde. Het enige wat ik über- 
haupt studeerde, was het schrijven van poëzie; schooltaken kwamen altijd laatst. 
Toch bleef Kanzans vermaning diep in mijn geest, en ik vond altijd dat ik hoorde 
te studeren, hoewel ik school haatte. 
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In 1882 werd de jonge Shiki aangestoken door het vuur van de Beweging voor de Vrij- 
heid en Rechten van het Volk (Jiyü Minkcn Undö) en raakte hij politiek geëngageerd. Hij 
nam deel aan politieke bijeenkomsten en woonde vaak de assemblee van de prefectuur 
bij. Hij wilde meetimmeren aan de nieuwe maatschappij en het centrum daarvan was 
Tökyö. Dus trok hij naar de hoofdstad omdat hij daar 'omgang kon hebben met alle 
mensen uit alle landen van de wereld, met wijze en schrandere mannen en van hen 
onderricht ontvangen.' Eigenlijk was literatuur wat hem het meeste interesseerde, 
maar dit was een bezigheid die in het toenmalige Japan slecht aangeschreven stond. 
De traditionele confucianistische ethiek zag haar als verdorven en stimuleerde de stu- 
die van de saaie Chinese klassieken. Zij die aan de opbouw van het moderne Japan wil- 
den meewerken, vonden de Japanse literatuur ook maar een nutteloos tijdverdrijf. Het 
politieke vuur was gauw gedoofd en Shiki viel voor de filosofie. We schrijven 1883. 
Maar hij kon de moed niet opbrengen om filosofische boeken te lezen. De enige filo- 
soof van wie hij echt iets las was Herbert Spencer (1820-1903), met name diens Philo- 
sophy qfStyle en daarnaast nog een uiteenzetting over diens filosofie, in het Japans geti- 
teld Kagaku no cjenri ('Principes van de wetenschap'). 

Shiki's grote liefde was en bleef de literatuur. Hij las vele werken in de meest uiteenlo- 
pende genres. Hij beperkte zich zeker niet tot haiku alleen, noch was hij anti-westers, 
integendeel. In weerwil van zijn confucianistische achtergrond benaderde hij poëzie 
vanuit een westers concept van literatuur. Haiku heeft deels zijn herwaardering te dan- 
ken aan het feit dat Shiki hem zag vanuit een westers perspectief, hetgeen het genre 
vernieuwd prestige verleende. Haiku werd nu namelijk onder de algemene noemer 
voor literatuur gebracht, hetgeen voorheen niet het geval was. In de Edo-periode be- 
stond er geen concept dat als equivalent van het westerse literatuurbegrip kon gelden. 
Er was geen collectieve term die alle genres, van poëzie over essay tot roman en drama, 
omvatte. Er was een strikte, bijna kaste-gebonden indeling in genres. Haikai was voor- 
al het genre van de klasse van handelaars en stedelingen, tanka traditioneel dat van de 
adel. De klassenmaatschappij vond haar perfecte afspiegeling in het literaire bedrijf. 
Bashö, die een enorme bewondering had voor de waka van Saigyö, dacht er niet aan 
zelf waka te gaan schrijven. Het kwam wel voor dat iemand zich 'bekeerde' van waka 
tot haiku of vice-versa en er waren er ook wel die beide genres beoefenden, maar de 
meesten hielden zich aan één genre. Die strikte opdeling had tot gevolg dat er geen 
eenheidsconcept van literatuur bestond. Elk genre was een discipline op zich en vóór 
alles een vak, dat dan ook moest worden aangeleerd. Daarvoor moest men bij een 
meester in de leer gaan en werken in de stijl van een bepaalde school. 

In de jaren tachtig van de negentiende eeuw verdrong het nieuwe concept van li- 
teratuur het oude confucianistische. Literatuur was niet langer hetzij didactisch, hetzij 
ontspannend, het was een manier om de waarheid weer te geven, geen middel, maar 
een doel op zichzelf- een definitie die in de buurt van 'kunst om de kunst' kwam. De 
meest gezaghebbende verwoording van dit nieuwe literatuurideaal was te vinden in 
het ophefmakende essay Shösetsu shinzui dat Tsubouchi Shöyö in 1885-1886 had laten 
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verschijnen. Shöyö had echter haiku en tanka van zijn definitie uitgesloten. Ze waren te 
kort, niet geschikt voor de beschrijving van de complexe gevoelens van de moderne 
mens. Gesterkt door Herbert Spencers stelling dat hoe bondiger een zin is hoe meer 
deze de lezer energie laat om diep tot de betekenis door te dringen, verklaart Shiki nu 
dat haiku bij uitstek geschikt is voor complexe ideeën. De geschiedenis van de moderne 
literatuur in Japan wordt meestal erg dualistisch behandeld en met name voor de poë- 
zie is dat het geval: shintaishi (gedichten in de nieuwe stijl) enerzijds en tanka en haiku 
anderzijds vormen twee totaal tegengestelde werelden die niets met elkaar te maken 
hebben. Merkwaardig genoeg blijkt er in de realiteit een enorme vermenging bestaan 
te hebben. Voorstanders van de traditionele genres zoals Shiki en Hekigotö blijken 
ooit de ondergang van die genres voorspeld te hebben en anderzijds ook shintaishi, die 
op westerse vormen gebaseerd waren, en proza geschreven te hebben. Ze stonden zeer 
open en experimenteerden met allerlei genres. Men heeft zelfs de indruk dat ze eigen- 
lijk pas tot haiku of tanka gekomen zijn nadat gebleken was dat ze in andere, meer mo- 
derne genres geen succes boekten of erkenning vonden. Shiki was doordrongen van 
de idee dat alle kunst en zeker alle literaire genres een eenheid vormen. Gezien in het 
licht van de traditie was dit al behoorlijk revolutionair. Op een bepaald ogenblik ging 
hij zelfs zo ver om te zeggen dat een tanka een lange haiku was en een haiku een korte 
tanka. 
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Afb. 7 

Schets van kat, met begeleidende tekst door Masaoka Shiki 
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Afb. 8 

Portret van Shiki, getekend door 
Asai Chü 



Belangstelling voor schilderkunst 

Reeds als twaalfjarige jongen zou Shiki erin geslaagd zijn de beroemde bundel Rya- 
kuga sögaku van Katsushika Hokusai op voortreffelijke wijze te kopiëren in zijn Gadö 
hitori-tjeiko. Hij was een groot bewonderaar van de schilderkunst in de Japanse stijl 
(Nihoncja). Zelf begon hij voor het eerst met het penseel te schetsen nadat Asai Chü 
(1856-1907) hem in 1894 aan de illustrator van Shó Nippon, Nakamura Fusetsu (1866- 
1943), had voorgesteld. In 1899 werkte Shiki voor het eerst met pigmenten, die hij van 
Fusetsu gekregen had toen hij een schets van begonia's maakte. Hij was zodanig opge- 
togen over het resultaat dat hij in 1902 schreef: 'Zouden de goden tijdens het kleuren 
van al het groen en de bloemen zich ook niet zo vermaakt hebben?' Het is door het 
transponeren van deze vermakelijke schetstechniek naar de haiku dat hij een vernieuw- 
ing van het genre wist te bewerkstelligen. 

Zijn allesoverheersende credo werd shasei, 'schilderen naar het leven', dat hij 
door Fusetsu had leren kennen. Hij vond dat haiku en schilderkunst in wezen identieke 
kunsten waren. Haiku werden daardoor schilderijen in woorden of beter nog snapshots 
in woorden, want ze zijn een weergave van een in een ogenblik waargenomen beeld. 
Het is dus geen zorgvuldig opgebouwde compositie, maar een flits. In 1893 had Kuro- 
da Seiki (1866-1924) de schilderkunst in plein-air-stijl, die hij in Frankrijk geleerd had, 
in Japan geïntroduceerd. Aanvankelijk vond Shiki deze benadering al te ongekunsteld 
en oppervlakkig, maar rond 1899 vergeleek hij de nieuwe haiku die onder zijn impuls 
geschreven werden al met plein-air-schilderijen. Omdat haiku zo extreem kort is, ont- 
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Afb. 9 

Zelfportret van Shiki geschilderd in 
1900, twee jaar voor zijn dood 



breekt er een tijdsverloop. Men kan geen evolutie schetsen in zeventien lettergrepen. 
Bijgevolg was haiku het genre bij uitstek dat ruimte moest beschrijven of suggereren. 
Wilde men een zeker tijdsverloop in zijn gedicht inbouwen, dan was ranka te verkie- 
zen. Dit inzicht werd vooral door Ito Sachio (1864-1913), Shiki's oudste tanka-discipel, 
consequent doorgetrokken. 

Shiki's stijl 

Shiki's beroemdste haiku is: 

Kaki kueba kane naru nari Höryüji 

Ik beet in een kaki 

toen de klokken weergalmden, 

in de Höryüji 

Hij schreef dit vers toen hij even pauzeerde in een theewinkel in de buurt van de tempel 
Höryüji. Het vers is de weerslag van een directe waarneming, in casu van het gehoor. 
Een typische registratie van wat hij ziet, zijn de twee volgende haiku: 
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Afb. 10 

Shiki's drie haiku's over de kalebas 



Mugi maku ya tabane-agetaru kuwa no eda 

Een boer zaait tarwe 
onder de opgebonden 
moerbeitakken 

Supari supari asa karu waza no omoshiroki 

Gezwind de beweging 
van de hennepmaaiers: 
leuk om zien 

Shiki werd op nog jonge leeftijd het slachtoffer van een vorm van beendertuberculose, 
die hem de laatste jaren van zijn korte leven aan zijn bed kluisterde. Zijn ziekte en zijn 
nakende dood komen steeds weer in zijn geschriften voor. Toen zijn ziekte al in een 
vergevorderd stadium was, kalligrafeerde hij drie haiku op een shikishi (dik gekleurd 
papier), die alle drie over de kalebas handelden. De kalebasplant speelde een belangrij- 
ke rol in zijn leven omdat het sap van de plant, dat uit de stengel loopt als je hem dwars 
doorsnijdt, een losmakend effect heeft op het slijm dat zich in de longen van een tbc- 
patiënt ophoopt. 
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Hechima saite tan tsumarishi hotoke kana 

De kalebasplant bloeit 
en ik zit vol met slijm, 
al een levend lijk 

Het feit dat de kalebasplant bloeit, betekent dat de plant niet langer afgesneden wordt. 
Zijn ziekte is al zo ver gevorderd dat het sap van de plant hem al niet meer kan helpen. 
Omdat deze enige tijd ongemoeid gelaten is, heeft hij bloesems kunnen vormen. Nor- 
malerwijze zou zo'n bloei, als teken van leven en aankondiger van de oogst, vreugde- 
vol moeten stemmen, maar hier is hij een veeg teken aan de wand. 

Kawahigashi Heküjotö (1873-1937) 

Na Shiki's dood werd zijn geestelijke erfenis verdeeld tussen zijn twee voornaamste 
discipelen, beiden afkomstig uit zijn geboortestad: Kawahigashi Hekigotö (1873- 
1937) en Takahama Kyoshi (1874-1959). In de keuze van zijn thematiek hield Hekigotö 



Afb. 1 1 

Shiki's grafschrift voor 
hemzelf 
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zich strikt aan shasei, maar in het gebruik van de vorm was hij experimenteier dan zijn 
leermeester. Hij durfde de vormeisen te negeren en schreef heel wat haiku in onregel- 
matig metrum. Hij drong bovendien steeds aan op nieuwe thematiek voor haiku, inclu- 
sief het vulgaire. Hekigotö was een onrustig zoeker. In igo8 schreef ösuga Otsuji in 
het eerste nummer van het tijdschrift Akane, dat hij in de haiku van dat moment een 
nieuwe tendens waarnam en hij gaf als voorbeeld daarvan een haiku van Hekigotö: 

Omowazu mo hiyoko umarenu fuyu-botan 

Onverwachts 

zijn kuikens uitgekomen;- 
winterrozen in bloei 

Het vers bevat zeventien lettergrepen (de n van botan geldt ook als een more), die netjes 
in vijf, zeven en vijf verdeeld kunnen worden en het maakt gebruik van grammaticale 
uitgangen van de schrijftaal. Formeel is er dus weinig vernieuwends aan, maar inhou- 
delijk wel. Het is geen mooi natuurplaatje, het beschrijft een anomalie, een afwijking, 
namelijk kuikens die in de winter uitgekomen zijn. De natuurlijke harmonie is dus niet 
zo harmonieus en dat kan een gelijksoortige toestand in de mens symboliseren. 

Vanaf dat moment werd de groep van dichters rond Hekigotö als shin-keikö haiku 
(haiku van de nieuwe tendens) omschreven. Via indirecte zegging en suggestie wilden 
zij het innerlijke leven van het individu in de haiku tot uitdrukking brengen. Hun 
spreekbuis was het tijdschrift Kaikö ('Rood van de zee'). Maar na een tijd bekoelde He- 
kigotö's enthousiasme voor symboliek en maakte hij een bocht van 180 graden door te 
stellen dat haiku naturalistisch moest zijn en dat de natuurlijke fenomenen koel 
moesten worden geregistreerd. In 1909 was hij opgetogen over een haiku van Nakatsu- 
ka Kyöya, omdat het een haiku 'zonder focus' was: 

Ame no hanano koshi ga moya ni naga-i seri 

Hij kwam van het bloemenveld 
in de regen en bleef lang 
in de woning van het erf 

Opvallend is ook het onregelmatige metrum (respectievelijk zes, zes en vijf letter- 
grepen). Hekigotö formuleerde zijn theorie over de focusloze haiku (muchüshin-ron) en 
betoogde dat dit het na te streven doel was in de nieuwe haiku. Een focus betekende 
immers een door de mens gewrochte constructie en dit ging in tegen de natuur. 



Takahama Kyoshi (1874-1959) 

Takahama Kyoshi was de zoon van een voormalige vazal van de daimyö van Matsuya- 
ma. Zijn pseudoniem Kyoshi is een vervorming van zijn echte naam Kiyoshi. In 1891 
begon hij door bemiddeling van zijn klasgenoot Kawahigashi Hekigotö te correspon- 
deren met Shiki, die toen al in Tökyö verbleef. Meteen was Kyoshi voor haiku gewon- 
nen. In 1894 trok hij samen met Hekigotö naar Tökyö, waar beiden de leidinggevende 
discipelen in de kring van Shiki werden. Vanaf 1898 nam Kyoshi de redactie van het 
tijdschrift Hototogisu ('Koekoek') over. Aanvankelijk was het een tijdschrift voor alle 
kunstvormen. Kyoshi zelf schreef romans, nam geen deel aan haiku-sessies (kukai) en 
schreef zelf ook weinig haiku. Rond 1913 keerde hij naar haiku terug en vanaf 1915 
begon hij zijn eigen visie op haiku in Hototogisu te publiceren. 

Hij betoogde dat haiku naar vernieuwing diende te zoeken binnen de grenzen 
van de conventionele vorm en met behoud van het seizoenwoord. Hij rekende zichzelf 
tot de conservatieve richting en pleitte voor het objectief schetsen naar de natuur. In 
1928 formuleerde hij zijn poëtisch manifest in het voorwoord op zijn Kyoshi kushü 
('Verzameling van Kyoshi's verzen'). Hij definieerde haiku als de kunst om bloemen en 
vogels te bezingen (kachö jïïei). 'Haiku', zo stelde hij, 'bezingt de verschijnselen in de 
natuurlijke wereld die ontstaan met de wisseling der seizoenen, en de verschijnselen in 
de menselijke wereld die daarmee gepaard gaan.' Voor hem was haiku een 'klassieke 
literaire kunst'. Konishi Jin'ichi schreef over Kyoshi: 'Kyoshi draaide het concept van 
haiku zoals Shiki dat geformuleerd had terug naar de betekenis van haikai zoals dat 
voor Shiki's revolutie bestaan had'. Of om het wat sterker te zeggen: hij nam een dicht- 
vorm waar Shiki voor gestreden had om er een eersteklas kunst van te maken en 
vestigde hem opnieuw als tweederangs. Met het door Kyoshi geleide Hototogisu was de 
traditionele scheiding tussen de genres teruggekeerd. Haiku werd weer een kunst voor 
de amateur, terwijl Shiki het genre met professionele ernst en door een experimentele 
geest gedreven, beoefend had, net zoals dichters die shintaishi schreven dat deden. 

Misschien was het dit amateurisme dat zo'n aantrekkingskracht op grote delen van de 
bevolking had. Hototogisu werd een soort nationaal forum voor haiku en Kyoshi presi- 
deerde over een aanhang die de allures van een landelijke organisatie met plaatselijke 
afdelingen begon aan te nemen. Tegen het einde van zijn leven had hij de status aange- 
nomen van een heilige van de haiku, een soort moderne heruitgave van Bashö. Hototogi- 
su beheerste de haiku-dichtkunst tijdens de Taishö- (1912-1926) en Shöwa-periodes 
(1926-1989). In 1954 kreeg Kyoshi de nationale onderscheiding voor culturele verdien- 
ste. Hij publiceerde vele bundels en boeken. Het volledige oeuvre van Kyoshi ver- 
scheen onder de titel Teihon Takahama Kyoshi zenshü (1973-1975) bij uitgeverij Mainichi 
Shinbunsha. 

Kyoshi legde grote nadruk op eenvoud en begeleidde zijn discipelen geduldig. 
Hototogisu werd de kweekvijver voor vele voortreffelijke dichters, die Kyoshi's funda- 
mentele opties onderschreven (drie regels van vijf, zeven en vijf lettergrepen, seizoen- 
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Afb. 12 

Portret van Takahama Kyoshi 
op rijpere leeftijd 



woorden en klassieke grammatica). Toch waren hun persoonlijkheden soms zo an- 
ders dat velen zich na verloop van tijd afscheidden om hun eigen school te stichten. De 
belangrijkste figuren waren Murakami Kijö (1865-1938), Iida Dakotsu (1885-1962), 
Hara Sekitei (1886-1951), Maeda Fura (1889-1954), Sugita Hisajo (1890-1946) en Hino 
Söjö (1901-1956). 

Traditionele vorm 

De haiku zoals die in Hototogisu gepubliceerd werden en nog worden, conformeren 
zich in principe aan de volgende zes regels: 1. een vast ritmepatroon van vijf, zeven en 
vijf lettergrepen; 2. een seizoenwoord (kicjo of kidai), waarvoor wordt teruggegrepen op 
daartoe 3. bestemde repertoria, saijiki genaamd, die op de maankalender gebaseerd 
zijn; 4. voorts schrijven de dichters de haiku in een enkele verticale regel en 5. bedienen 
zij zich van de grammaticale uitgangen van de schrijftaal en de oude spelling (kyükana- 
zukai); 6. tenslotte valt op dat de meeste van de haiku-dichters lid zijn van een genoot- 
schap of vereniging van gelijkgezinden (dójin). Wat betreft vormelijke kenmerken is er 
dus maar weinig verschil met de klassieke hokku, behalve dan dat de hedendaagse 
haiku (gendai haiku) maar weinig meer gebruik van snijwoorden maakt. 
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Afb. 13 

Het eerste nummer 
van het tijdschrift 
Hototogisu ( 1 897), 
gepubliceerd in 
Matsuyama en het 
herdrukte oktober- 
nummer van 1 898, 
gepubliceerd in 
Tökyö 



Afb. 14 
Haiga (haiku- 
schildering) getiteld 
'Boerenhuisje' 
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Seisensui en de haiku als vrij vers 

Terwijl Kyoshi verder werkte in de traditie, volhardde Hekigotö in de experimentele 
boosheid. Hij zwoer het vaste metrum geheel af en accepteerde gewone spreektaal in 
de plaats van de klassieke. Reeds in 1908 bestempelde het tijdschrift Akane de haiku 
van Hekigotö als uitingen van een nieuwe tendens (shin-keikö). Zijn vrije verzen weken 
echter op den duur zo ver af van de vertrouwde haiku-vorm dat hij er een nieuwe naam 
voor bedacht: tanshi (kortgedicht). Hij had de grenzen van haiku zo ver verlegd dat er 
geen haiku meer overbleef; hij had het genre stuk geëxperimenteerd. In 1929 publi- 
ceerde hij onder de titel Shinkö haiku e no michi ('De weg naar de vernieuwde haiku') een 
reeks essays waarin hij zijn radicale visie uiteenzette. Het kortgedicht was gestoeld op 
momentane stimuli en indrukken uit de omgeving van de dichter. Deze moest ervoor 
zorgen dat de uitdrukking van zijn gevoelens fris en nieuw was, wars van traditie en 
conventie. Het vaste haiku-metrum kwam neer op een slaafse onderworpenheid aan 
conventie en het onderscheid tussen literaire taal en spreektaal was een pietluttige bij- 
komstigheid. 

In 1933 trok Hekigotö zich officieel uit de wereld van de haiku terug. Hoewel zijn 
experimenten velen te ver gingen, vond hij toch bij een aantal getalenteerde jongeren 
weerklank. De voornaamste vertegenwoordiger van de non-conformistische strekking 
die hij gelanceerd had, werd Ogiwara Seisensui (1884-1976). Hij was een gedurfd ver- 
nieuwer die zijn mentor ver in de schaduw stelde. In 1911 stichtte hij het tijdschrift Söun 
('Stapelwolken'), als een spreekbuis voor de nieuwe tendens van Hekigotö, maar heel 
vlug werd het een instrument van kritiek op diens benadering. In 1912 reeds riep hij op 
tot het afschaffen van het seizoenwoord, dat hij nutteloos en onartistiek vond. Het jaar 
erop kwam het tot een breuk tussen Seisensui en Hekigotö, die samen met de meeste 
van zijn discipelen de redactie van Söun verliet. In 1914 schafte het tijdschrift formeel 
het seizoenwoord af. Seisensui ijverde hard voor zijn 'nieuwe haiku' (atarashii haiku). 
Hoewel hij erkende dat de haiku van 'de nieuwe tendens' levenskracht en 'vlees' had, 
vond hij dat hij tekortschoot in kracht en licht, wat hij de 'ziel' van een vers noemde. 
Haiku is een gedicht over een impressie, daarom heeft het noch behoefte aan een sei- 
zoenwoord noch aan een vast metrum. Het ritme van de impressie moet 'on-middel- 
lijk' en onbelemmerd in het ritme van het gedicht vertaald worden. Zo werd Seisensui 
de vaandeldrager van de haiku in vrij metrum (jiyü-ritsu haiku). Hij geloofde dat haiku 
een eigen, uniek domein had. Het is de enige dichtvorm die in staat is momentane 
waarnemingen zuiver en intens vast te leggen. Hoe klein en onbenullig de impressie 
ook is, ze moet de natuur zelf en het hele wezen van de dichter oproepen. Wanneer de 
dichter meent iets onder het oppervlak der dingen of diep in zichzelf ontdekt te heb- 
ben, dan kunnen zijn gevoelens beschreven worden als een bliksemflits. Als hij nu van 
deze beroering getuigenis wil afleggen, kan hij dat niet in een breedsprakige uit- 
spraak, want dan verliest hij de ervaring. Alleen de suggestieve formulering, in zuinige 
bewoordingen, kan zijn gevoelens mededelen. Een haiku moet als dynamiet zijn. Daar- 
om moet het gedicht kort en gebald zijn, maar er is geen reden waarom die explosie 
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Afb. 15 

Haiga (/7a//;u-schildering) getiteld 'Bloemstengels van het grote hoefblad' 



precies zeventien lettergrepen zou duren. De dichterlijke ervaring legt het interne 
ritme (naizai-ritsu) van het vers op. 

De haiku in vrij metrum van Seisensui waren uiteraard onregelmatig. Niet alleen 
bekommerde hij zich niet om het aantal lettergrepen, maar zelfs de drieledige struc- 
tuur werd niet langer gerespecteerd. Een voorbeeld daarvan: 

Sora o ayumu rörö to tsuki hitori 

Zij schrijdt voort aan de hemel 
helder, de maan, alleen 

Het vers telt zestien lettergrepen (de lange rö geldt als twee) en valt uiteen in twee delen 
van respectievelijk zes en tien lettergrepen. Hij legde er steeds de nadruk op dat hij de 
regels niet met opzet brak, maar dat hij aan natuurlijke, inherente regels gehoorzaam- 
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dc. Ook de vertaler moet aan zijn innerlijke stem gehoorzamen en zelf beslissen in 
hoeveel regels hij de vertaalde tekst zal opbreken. Als voorbeeld van het vrije ritme van 
zijn haiku gaf hij: 

Chikara ippai ni naku ko to naku tori to no asa 

Een baby schreit uit alle macht 
en een haan kraait - ochtend 

Dit vers kan men niet zomaar opsplitsen, het is eigenlijk één regel, die zonder cesuur 
of pauze in één keer uitgesproken moet worden. Zoals uit dit voorbeeld ook blijkt, 
hebben zijn verzen een uitgesproken ritme en klankkleur, die in vertaling niet weer te 
geven zijn. Ook gebruikt hij moderne metaforen zoals in het volgende voorbeeld: 

Tsu-ma no tsu-i-o-ku no su-pp-a-i mi-ka-n o su-u-te i-ru 

Ter illustratie heb ik hier de moren die elk woord telt met de hulp van streepjes aange- 
geven. Het zijn er éénentwintig, die bovendien geen syntactische cesuur bevatten en 
het beste in één adem gelezen worden. In het Nederlands luidt de vertaling: 

Ik zit te zuigen op de zure sinaasappel van rouw om mijn vrouw 

Bovendien geeft de klankkleur, in het bijzonder de herhaling van tsu en u, een bijzon- 
der cachet aan het vers. Seisensui was een belangrijk dichter en vooraanstaand criticus 
van haiku-poëzie. Hoewel hij te individualistisch was om een echte school te stichten, 
heeft hij toch enkele leerlingen gehad, waarvan vooral Ozaki Hösai (1885-1926) en Ta- 
neda Santöka (1882-1940) bekendheid genieten. Opmerkelijk is ook dat de beweging 
van proletarische haiku, op gang gebracht door dichters als Kuribayashi Issekiro 
(1894-1961), Hashimoto Mudö (1903-1974) en Yokoyama Rjnji (1908-1973), alle uit de 
kring van Sóun kwamen. In 1930 lanceerden zij het tijdschrift Hata (De Vlag). Socia- 
listisch geïnspireerde tijdschriften werden vlug door de censuur opgedoekt en dat lot 
was ook Hata beschoren, maar dezelfde dichters stichtten in 1934 reeds Haiku seikatsu 
(Leven met haiku), waarin zij zowel kritiek leverden op de conservatieve dichters rond 
Hototo^isu als op de modernistische 'vernieuwde haiku' (shinkö haiku). 

Seisensui had het echter niet op de proletarische haiku begrepen en nam er publieke- 
lijk afstand van. Het door hem geleide tijdschrift Sóun publiceerde vooral haiku die over 
de dingen des levens handelen, zoals die van Taneda Santöka. Na het bankroet van zijn 
familieonderneming en een zenuwinzinking leidde Santöka het bestaan van een zwer- 
vende monnik, die vaak op bedeltocht trok. Een vers in vrij metrum dat typisch is voor 
zijn stijl en van zijn levenswijze getuigt, luidt: 
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Afb. 16 

Haiga (/)o/£u-schildering) met uittreksel uit Bashö's 'Dagboek van een verblijf te Saga'. 
Schildering en kalligrafie: Ogiwara Seisensui 

Teppachi no naka e mo arare 

Ook in mijn ijzeren bedelnap valt hagel 

De zwerver bezit niets, maar is voor alles dankbaar. Bedelaar of geen bedelaar, de na- 
tuur discrimineert niemand, en laat ook in de bedelnap hagelstenen vallen. 

Shüöshi en 'de vernieuwde haiku' (shinkö haiku) 

Konden noch Hekigotö noch Seisensui voldoende aanhang vinden om tegen de school 
van Kyoshi weerwerk te bieden, Mizuhara Shüöshi (1892-1981) slaagde daar wel in. 
Ook hij kwam oorspronkelijk uit de stal van Hototocjisu. In het belang dat hij hechtte 
aan het rechtstreekse contact met de natuur en zijn frequente excursies naar het plat- 
teland om haiku te schrijven, merken we het doorwerken van de shasei-gedachte. Zijn 
eerste belangrijke bundel verscheen in 1929 onder de titel Katsushika, genoemd naar de 
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omgeving even buiten Tökyö waar hij veel van zijn poëtische uitstapjes maakte. Hoe- 
wel het gebruikelijk was dat dichters die in Hototoajsu publiceerden (oftewel die door 
Kyoshi en zijn medewerkers voor publicatie geselecteerd werden) de meester zelf om 
een voorwoord verzochten, liet Shüöshi na dat te doen en schreef het zelf. Deze schijn- 
baar onschuldige daad was in feite een impliciete onafhankelijkheidsverklaring van de 
dichter. Het gaf hem de gelegenheid zijn positie met betrekking tot de schepping van 
haiku openlijk te bepalen en zijn poëtisch credo te formuleren. Hij onderscheidde 
daarin twee manieren om de natuur te beschouwen: de eerste bestaat erin geheel na- 
tuurgetrouw te zijn en zijn eigen geest blanco te laten; de tweede blijft weliswaar ook 
trouw aan de natuur, maar behoudt toch een zekere gehechtheid aan de eigen gedach- 
ten. De tweede houding was de zijne. Shüöshi heeft trouwens zelf gezegd dat niet eens 
de helft van zijn landschapshatku (fiïkei-ku) letterlijk op een bepaald hedendaags ge- 
zicht geschreven zijn. Hij schreef vanuit de herinnering, de herinnering aan de verge- 
zichten zoals hij ze destijds in Katsushika gezien had. Hij creëerde landschappen van- 
uit de emotionaliteit. Zelfs als hij een waargenomen landschap beschreef, was het 
vermengd met herinneringen, verbeelding en verlangens. 

De verhoudingen tussen de aanhang van Kyoshi en Shüöshi werden gespannen 
en in 1931 stapte laatstgenoemde officieel uit de groep. Hij had echter niet al zijn eie- 
ren in één mand gestopt. Voor haiku-dichters is het van vitaal belang een onderdak in 
een tijdschrift te vinden. Shüöshi had sinds jaren bijdragen geleverd aan een tijdschrift 
dat eerst Hamayumt heette, maar naderhand tot Ashtbi was omgedoopt. Het was in dit 
tijdschrift dat hij in 1931 zijn beroemde essay Shizen no makoto to burujeijö no makoto ('Na- 
tuurlijke echtheid en artistieke echtheid') publiceerde. Natuurlijke echtheid was het 
ideaal van de Hototogisu-dichters. Zij streefden naar een objectieve registratie van de in- 
drukken uit de natuur, hijzelf echter had daar geen vrede mee en betrachtte artistieke 
echtheid, die ook van de individualiteit van de dichter en meer in het bijzonder van zijn 
gevoelens getuigenis aflegt. Dit essay had de weerklank van een manifest en kondigde 
een nieuwe beweging in de haiku aan. Naar aanleiding van zijn geruchtmakende publi- 
catie verliet Shüöshi Hototofjisu. Hij werd hoofdredacteur van Ashibi, dat het forum werd 
van een groep jonge dichters die aangetrokken waren door Shüöshi's 'democratische' 
leiding van het tijdschrift en zijn nadruk op aspecten van het moderne leven. Op beide 
punten stak hij schril af tegen Kyoshi, die zijn tijdschrift als een paternalistische dicta- 
tor leidde en de thematiek tot vogels en bloemen beperkte. In Shüöshi's visie dienden 
haiku ook te handelen over het leven in de stad en te verwijzen naar andere kunsten. 
Jonge dichters als Katö Shüson (1905-1993), Ishida Hakyö (1913-1969), Ishibashi Ta- 
tsunosuke (1909-1948) en Takaya Söshü (1910-1999) traden tot Ashibi toe. 

Tussen 1932 en 1937 liep Shüöshi warm voor de techniek van de rensaku, een cy- 
clus van haiku rond een bepaald thema. Deze techniek bestond reeds in kringen van 
tanka-dichters, maar aan Shüöshi komt de verdienste toe ze ook in haiku toegepast te 
hebben. Zijn goede vriend Yamaguchi Seishi (1901-1994) volgde hem daarin na, maar 
had een andere benadering. Terwijl Yamaguchi Seishi vond dat een rensaku een zinvolle 
aaneenrijging, een 'montage' van bestaande haiku over een bepaald thema moest zijn 
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(montöju höshiki), was Shüöshi van oordeel dat de dichter het thema vooraf moest bepa- 
len en vervolgens daaromheen een reeks verzen diende te schrijven. Rensaku moest dus 
een vooraf gepland, organisch geheel zijn, wat de 'formule van de blauwdruk' (sekkeizu 
höshiki) genoemd wordt. In dit perspectief konden zelfs de seizoenwoorden uit de indi- 
viduele haiku weggelaten worden, aangezien het seizoen door het geheel gesuggereerd 
kon worden. Het zou niet lang meer duren voor dichters de noodzaak van het seizoen- 
woord in twijfel trokken en seizoenloze (muki) haiku begonnen te schrijven. In deze pe- 
riode was Shüóshi zo enthousiast over deze nieuwe techniek dat hij vrijwel geen andere 
haiku meer schreef, maar rond 1937 keerde hij naar de individuele haiku terug. Het logi- 
sche uitvloeisel van rensaku was dat het onafhankelijke karakter van de individuele haiku 
ernstig in het gedrang kwam. Zo ontstonden zogenoemde 'samengestelde haiku', 
waarin de haiku volledig opgelost was. Omdat Shüöshi dit gevaar voorvoelde, keerde hij 
naar de onafhankelijke haiku terug. 

Veelbelovende jonge dichters sloegen de door Shüöshi en Seishi gewezen weg in. In 
ösaka lanceerde Hino Söjö (1901-1956) in 1935 het tijdschrift Kikan ('Vlaggenschip'), 
dat een lans brak voor seizoenloze haiku. In Fukuoka nam Yoshioka Zenjidö (1889- 
1961) het voortouw van het in 1918 gestichte tijdschrift Amanokaum ('Melkweg'), dat 
vanaf 1934 seizoenloze haiku voor publicatie aanvaardde. Zo werd dit oorspronkelijk 
tot de stijl van Hotototjisu gerekende orgaan een spreekbuis voor vernieuwing. Nog an- 
dere tijdschriften droegen daaraan bij: Ku to hyöron ('Verzen en kritiek'), dat in 1931 
door Matsubara Jizöson (1897-1973) opgericht werd, het in Tökyö uitgegeven Dojó 
('Op de grond'), waar Shimada Seihö (1882-1944) in 1934 de leiding van had geno- 
men, en Kyódai haiku ('Haiku van Kyöto universiteit'), dat door Hirahata Seitö (1905- 
1997) uitgegeven werd. De dichters die in deze tijdschriften publiceerden, schreven 
zogenaamde 'vernieuwde haiku' (shinkö haiku). Haiku zonder seizoenwoorden waren 
voor hen even legitiem als verzen die ze wel hadden. Dat was niet het enige punt waar- 
op zij met de traditie braken. Sommigen onder hen kregen oog voor sociale proble- 
men, in het bijzonder die van het proletariaat. 

Het zal enigszins verbazen in het licht van wat voorafgaat, maar Shüöshi bleef on- 
danks de vernieuwende invloed die van hem uitging, koppig aan het seizoenwoord 
vasthouden. In 1936 wijdde hij niet minder dan tien nummers van Ashibi aan dit onder- 
werp. Hij trok daarin scherp van leer tegen de seizoenloze haiku en vervreemdde 
daardoor vele jonge, radicale dichters van zijn tijdschrift. Hoewel hij algemeen als één 
van de grondleggers van 'de vernieuwde haiku' beschouwd werd, kantte hij zich nu 
tegen de al te radicale ontwikkelingen ervan, met name het afzweren van het absolute 
karakter van seizoenwoorden en het gebruik van de spreektaal. In 1936 publiceerde hij 
een essay in afleveringen onder de titel Muki haiku 0 hai-su ('Tegen de seizoenloze 
haiku') en nam openlijk afstand van 'de vernieuwde haiku'. Het tijdschrift Ashibi bleef 
vasthouden aan het voorgeschreven metrum en het seizoenwoord. Het werd een soort 
van middenweg tussen de conservatieve Hotoroojsu-dichters en de vernieuwers. Het 
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evolueerde in de richting van een puur esthetisme en zelfs lyrisme en ging zich meer 
en meer toespitsen op natuurhaiku, zogenaamde landschapshaiku. Tijdens de oorlog 
verlieten 'humanistisch' geïnspireerde dichters (ningen tankyü-ha) zoals Katö Shüson 
en Ishida Hakyö de groep rond Ashibi. 

Aangezien 'de vernieuwde haiku' zich zeker niet wou beperken tot de traditionele the- 
ma's die uit de natuur gegrepen waren, maar ook de stad en het moderne leven waar 
zich geen seizoenen voordoen wilde bezingen, was het eigenlijk logisch dat het sei- 
zoenwoord zijn dwingende geldigheid zou verliezen. De dichters van deze strekking 
waren geen tegenstanders van het seizoenwoord per se of het seizoengevoel (kikan), 
maar vonden alleen dat het niets dwingends mocht hebben. Waar het pas gaf gebruik- 
ten zij een seizoenwoord of een seizoengevoel, waar dat niet het geval was, deden ze 
het niet. In tegenstelling tot de dichters van de haiku in vrij metrum, verwierpen zij het 
seizoenwoord noch het voorgeschreven metrum a priori. Daarom mogen we deze 
twee strekkingen niet met elkaar verwarren. 

Shüöshi's haiku-kunst wordt door de meeste critici zeer hoog aangeschreven. De dich- 
ter wordt geprezen om de heldere tonaliteit van zijn verzen en zijn plein-airisme. De be- 
roemde criticus Yamamoto Kenkichi schreef over hem: 'Zijn gedichten ontsnappen 
aan de traditionele sfeer van de haiku en openen de weg naar een uniek, schitterend ge- 
bied dat gevuld is met de kwaliteiten van de westerse schilderkunst'. Elders schreef hij: 
'Haiku was gedoodverfd als iets kneuterigs, miniatuurtuin-achtigs, van een grijze, 
muiskleurige, bruine, troosteloze, donkere, matte kleur, maar Shüöshi bracht in die 
wereld voor het eerst een moderne, steedse en heldere tonaliteit.' De nochtans vrij kri- 
tische Konishi Jin'ichi bestempelde zijn haiku als 'niet van deze wereld'. Zijn verzen 
hebben soms iets lyrisch alsof er een tanka doorheen klinkt. 

De oorlogsjaren 

In juli 1937 brak de Chinees-Japanse oorlog uit. Het conflict ging in toenemende mate 
het leven van elke Japanner bepalen. De haiku leende zich ongetwijfeld goed voor sol- 
daten aan het front, die doorgaans niet de tijd of mogelijkheid hadden om hun gevoe- 
lens en belevenissen in detail uit de doeken te doen. Kyoshi gaf onder de titel Shina 
jihen kushü ('Verzameling van haiku over de gebeurtenissen in China') een bloemlezing 
uit van haiku geschreven door soldaten aan het front in China. Aan het thuisfront schre- 
ven bepaalde dichters, daartoe door de overheid aangemoedigd, haiku die de oorlog 
verheerlijkten (senka söbö haiku). Ondertussen gingen andere dichters op zoek naar een 
nieuw mensbeeld. Het waren Nakamura Kusatao (1901-1983) uit de kring van Hototooj- 
su en Katö Shüson en Ishida Hakyö uit de kring van Ashibi, die weldra onder de naam 
'humanistische strekking' (nirujen tankyü-ha) bekendheid verwierven. Hun verzen 
waren soms moeilijk te begrijpen en werden als hermetisch (nankai haiku) bestempeld. 
Naarmate de oorlogsinspanning groter werd, ging de Japanse staat steeds meer aspec- 
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ten van het leven controleren. Na de aanval op Pearl Harbor was de hele samenleving 
gemobiliseerd en moest alles aan de oorlogsinspanning bijdragen. Tussen 1940 en 
1943 ging de overheid over tot een reeks arrestaties van zogenaamd 'subversieve' haiku- 
dichters, met het gevolg dat vele tijdschriften noodgedwongen publicatie moesten sta- 
ken. Wie wilde overleven kon maar beter zwijgen of zijn kunst ten dienste van de oor- 
logsinspanning stellen. Het enige forum dat de jongere progressieve dichters nog 
restte was het in 1940 door Shüson opgerichte tijdschrift Kanrai ('Winterdonder'). Oor- 
spronkelijk leunde het sterk tegen Ashibi aan, maar weldra bevestigde het zijn onafhan- 
kelijkheid en werd het één van de leidinggevende tijdschriften tijdens de oorlog. Dich- 
ters als Kaneko Töta en Mori Sumio vonden er onderdak. Het wilde 'in het leven 
geworteld zijn' en vooral aandacht hebben voor het maatschappelijke leven. 

Hototoajsu had betrekkelijk weinig last van de fascistische censuur en kreeg in elk 
geval geen publicatieverbod opgelegd. Ook Ashibi bleef buiten schot, maar deze twee 
tijdschriften waren al lang geen spreekbuizen voor vernieuwing meer. Andere belang- 
rijke dichters zoals Hino Söjö (1901-1956) en Seishi legden zichzelf het zwijgen op. De 
humanistische dichters die zich vanaf 1939 duidelijk geprofileerd hadden, zwegen uit- 
eindelijk ook: Kusatao vanaf 1940, Ishida Hakyó vanaf 1943, het moment waarop hij 
het leger in moest, en Shüson vanaf 1944. Uiteraard werden ook vele haiku-dichters 
naar het front gestuurd, waar een groot gedeelte van hen het leven liet. Het einde van 
de oorlog op 15 augustus 1945 maakte een einde aan de jarenlange beproevingen, 
maar stelde de haiku-dichters ook voor nieuwe uitdagingen. 

Vanaf 1940 was het voortdurende vernieuwingsproces dat de progressieve haiku 
te zien had gegeven tot stilstand gekomen. Op literair-theoretisch of literair-kritisch 
gebied was er niets meer verschenen over haiku. Vanaf 1946 kwamen de creatie van en 
de theoretische reflectie over haiku langzamerhand weer op gang. In hetzelfde jaar 
werd de Shin Haikujin Renmei ('Het Nieuwe Verbond van Haiku-Dichters') gesticht. Dit 
gebeurde onder impuls van proletarische en maatschappelijk bewogen dichters, zoals 
Kuribayashi Issekiro en Ishibashi Tatsunosuke. Deze losse groepering kon echter 
geen consensus bereiken over een richtinggevende theorie die haar naoorlogse pad 
kon verlichten. Invloedrijke leden zoals Saitö Sanki, Mitani Akira en Tomizawa Kakio 
verlieten het verbond en stichtten in 1947 de Gendai Haiku Kyókai ('Het Genootschap 
voor Hedendaagse Haiku'), waarin zowel de traditionele haiku als 'de vernieuwde haiku' 
(shinkö haiku) vertegenwoordigd waren. 

In het novembernummer van 1946 van het tijdschrift Sekai ('De wereld') publiceerde 
Kuwabara Takeo van de universiteit van Kyöto een artikel onder de titel Daini geijutsu: 
gendai haiku ni tsuite ('Kunst tweede klas: over de moderne haiku'). Dit kritische ge- 
schrift had een impact te vergelijken met die van Kyoshi's verklaring in 1925 dat haiku 
moet handelen over bloemen en vogels. Kuwabara vroeg een aantal intellectuelen om 
vijftien haiku te beoordelen. Tien ervan waren van erkende meesters zoals Nakamura 
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Kusatao, Iida Dakotsu en Takahama Kyoshi en de vijf andere waren van amateurs. Hij 
deelde de namen van de dichters niet mee. De antwoorden waren zo divers dat er geen 
lijn in te ontdekken viel. Kuwabara concludeerde daaruit dat er geen objectieve nor- 
men bestaan om de kwaliteit van haiku te beoordelen. Sommige moderne haiku waren 
zo moeilijk te begrijpen dat eenvoudigweg niemand een poging zou doen om ze te 
doorgronden indien hij niet wist dat ze door een bekende meester geschreven waren. 
Niet dat gemakkelijke verstaanbaarheid een norm van kunst is, maar als er helemaal 
niets van wat de dichter ervaren heeft naar de lezer overspringt, is kunst zinloos. Het 
bewijs voor de afwezigheid van via de haiku overdraagbare betekenis vond Kuwabara 
onder meer in de rijkdom aan geschriften die interpretaties van haiku brengen, inclu- 
sief de vele commentaren die haiku-dichters van eigen werk publiceren. Dat commen- 
taren of parafrasen nodig zijn voor een goed begrip van literaire werken die uit een 
ander tijdperk of cultuurgebied stammen kon hij nog begrijpen, maar dat zoiets nodig 
was voor eigentijdse haiku voor een Japans lezerspubliek, vond hij een veeg teken. Dit 
bewees alleen maar hoe onvoltooid en zwak haiku als kunstwerk is. Van Verlaines en 
Baudelaires poëzie bestaan geen gecommentarieerde edities, maar haiku vinden hun 
voltooiing in de commentaren, appreciaties en kritieken van de dichters zelf of van an- 
deren, zo betoogde hij. 

Mizuhara Shüöshi heeft gezegd dat wie zelf geen haiku schrijft, ze ook niet kan 
begrijpen, en dat het niet opgaat als iemand vanuit zijn luie stoel een oordeel velt over 
de haiku die een ander met veel zweet en tranen geschreven heeft. Dat vond Kuwabara 
hoogst bevreemdend. Hij kon zich nauwelijks indenken dat men geen oordeel over een 
beeldhouwwerk van Rodin mag vellen, zolang men zelf geen beeld gemaakt heeft. Wat 
hem ook bijzonder trof is het feit dat men in een willekeurig gekozen haiku niet nood- 
zakelijk de hand van de meester herkent. Als men de twee volgende haiku vergelijkt: 

Böfu no koko made suna ni umoreshi to 

Dat het windscherm 
zo diep onder het zand 
bedolven moet zijn 

Saezuri ya kaze sukoshi aru tögemichi 

Vogels tjilpen 

een licht briesje waait 

over het bergpad 

dan is er, althans volgens Kuwabara, geen bijzonder kwaliteitsverschil. Toch is het 
eerste van de beroemde Kyoshi en stond het andere in een blad van de Spoorwegen. 
Op grond van één haiku kan men dus niet zeggen wie de meester is en wie de amateur. 
Bij echte moderne kunst kan dat wel. Zelfs de kortste novelle van Shiga Naoya zal 
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duidelijk sporen van de meester dragen en onmiddellijk herkend worden. Zelfs in het 
kleinste werkstukje van Rodin herkent men duidelijk de hand van de kunstenaar. Maar 
bij haiku moet men er expliciet de naam van de meester bij vermelden, wil men dat het 
gedicht als zodanig herkend wordt. Meesterschap kan dus eigenlijk op geen artistiek 
criterium gestoeld zijn en dus zal het noodzakelijkerwijze op literatuur-sociologische 
gronden gebaseerd moeten zijn. Iemands status als artiest zal bepaald worden door 
zijn aantal discipelen, zijn maatschappelijke invloed en de oplage van het tijdschrift 
dat hij uitgeeft. Dit moet leiden tot schoolvorming en rivaliserende strekkingen (tó). 
Zo is Kyoshi niet zozeer een onafhankelijk kunstenaar als wel de pater familias (icmoto) 
van het haiku-tijdschrift Hototo^isu. Die strekkingen zijn echter niet zozeer met politie- 
ke facties te vergelijken dan wel met middeleeuwse gilden. Zoals deze laatste een be- 
schermheilige hadden, zo vereren de haiku-gilden Bashó als patroon. Toetreding tot 
de club heeft veel weg van een initiatie. De meester houdt een preek, daarmee bevestigt 
hij zijn autoriteit. Bovendien is niemand meer op onderricht en begeleiding verlekkerd 
dan haijin, aldus Kuwabara Takeo. 

De maatschappelijke haiku (shakai-sei haiku) 

Kuwabara had voorspeld dat haiku zijn mogelijkheden uitgeput had. Dit zaaide zelfs 
onder de grootste dichters twijfel. Shüson knoopte er de bedenking aan vast dat het 
voortaan onmogelijk was om nog haiku te blijven schrijven zonder de constante onze- 
kerheid over de ondergang van het genre. Die onzekerheid was een aanmoediging 
voor de naoorlogse dichters, die, zoals Kusatao in zijn repliek op Kuwabara had opge- 
merkt, alleen door verder te dichten, konden bewijzen dat haiku niet dood was. 

Zeker is in elk geval dat de storm van reacties op Kuwabara's artikel de haiku- 
wereld van de noodzaak doordrong dat haiku en de mens dienden samen te vallen. Vele 
dichters, in de eerste plaats de humanistische, wezen er trouwens op dat zij alles in het 
werk stelden om de modernisering van het genre te realiseren door hun eigen inner- 
lijke leven zo veel mogelijk te verrijken en door het moderne levensgevoel te vertolken. 
Kusatao had nog voor de publicatie van Kuwabara's artikel enkele behartigenswaardi- 
ge uitspraken in dat verband gedaan. Hij benaderde haiku vanuit twee gezichtspunten: 
enerzijds dat van kunst Qjei) anderzijds dat van literatuur (buncjei). 'Kunst' slaat op alle 
regels die op de organische karakteristieken van haiku betrekking hebben. 'Literatuur' 
verwijst naar de grenzeloze innerlijke rijkdom van de schrijver die een specifiek per- 
soonlijk leven leidt in een specifieke maatschappelijke en historische context. Dit 
schreef hij in het eerste nummer van het door hem in 1946 opgerichte tijdschrift Ban- 
ryoku ('Alles groen'). Kusatao wilde het volledige menszijn in de haiku leggen. Shiki's 
shasei werd bij hem op het innerlijk van de mens gericht. Haiku werd de natuurgetrou- 
we uitdrukking van al het menselijke. Vóór de oorlog had dat tot het doorbreken van 
de vaste versvorm aanleiding gegeven, maar na de oorlog probeerde hij het intellectue- 
le en maatschappelijke met het poëtische te verenigen in de gebonden haiku-vorm. Een 
voorbeeld dat dateert uit de tijd van de Koreaanse oorlog (1950-1953) luidt: 
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Chöchö no ökö Kórudo Uöa no naka 



De passage van een vlinder 
dwars doorheen de Koude Oorlog 

Een haiku die een natuurgetrouwe schets van zijn innerlijk is: 

Tsuma futayo arazu futayo no Amanokawa 

Twee nachten is mijn vrouw er niet 
twee nachten (alleen) met de Melkweg 

Kuwabara had de haiku-kunst ook het model genoemd van de zelfgenoegzame hou- 
ding zonder het minste filosofisch of sociaal bewustzijn. De repliek hierop kwam wat 
later op gang, rond 1953-1954, toen de discussie over de 'maatschappelijke haiku' (sha- 
kai-sei haiku) aan de orde was. Weer was Kusatao de eerste om erop te wijzen. In het 
nawoord op zijn in 1952 gepubliceerde bundel Giruja izen ('Nog steeds de melkweg') 
verklaarde hij dat in zijn haiku twee soorten elementen, enerzijds prozaïsche gegevens 
die te omschrijven zijn als filosofisch en maatschappelijk en anderzijds poëtische ge- 
gevens, onstuimig aan het circuleren waren in de richting van het ontstaan van een 
derde soort gegevens. 

In 1953 definieerde Sawaki Kin'ichi de maatschappelijke haiku als een haiku die 
voortkwam uit een op de socialistische ideologie gestoelde levenswijze, houding, be- 
wustzijn en gevoel. Kaneko Töta stelde dat het een kwestie van houding was. De ma- 
nier waarop men zich tegenover de realiteit opstelde, bepaalde het sociale karakter van 
een haiku. 

Yamaguchi Seishi (1901-1994) en het tijdschrift Tenrö 

Zoals zovelen had Yamaguchi Seishi zichzelf tijdens de oorlog het zwijgen opgelegd 
en nam hij nu de draad weer op. Volgens de beroemde literatuurhistoricus Konishi 
Jin'ichi is hij de enige haiku-dichter uit de twintigste eeuw die vermeld zal worden in 
studies over haiku die in de volgende eeuwen geschreven zullen worden. Zijn origina- 
liteit putte hij uit de keuze van zijn moderne en onconventionele thematiek. Een be- 
roemd vers van hem uit 1933 luidt: 

Natsukusa ni kikansha no kite tomaru 

De stoomlocomotief 
komt tot stilstand 
tussen het zomergras 
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In dit gedicht is elke emotie, zelfs elke subjectieve toets uitgeschakeld. Dit had hij ge- 
meen met de Hototo^isu-dichters die zich strikt aan shasei hielden, maar anderzijds 
stond hij met zijn stedelijke en industriële inspiratie zonder seizoenen ook mijlen ver 
van hen af. De natuur was voor hem niet noodzakelijkerwijs idyllisch: 

Karikari to törö hachi no kao o hamu 

Met knappend geluid 
peuzelt de mantis 
de kop van de bij op 

Klinisch en laconiek registreert Seishi wat om hem heen gebeurt. In 1937 publiceerde 
hij een van zijn beroemdste verzen, door sommigen als een meesterwerk geprezen: 

Natsu no kawa akaki tessa no hashi hitaru 

Rivier in de zomer: 

het end van een rosse ketting 

hangt te week in het water 

Erg typerend voor zijn harde en koele toon is: 

Pistoru ga püru no kataki men ni hibiki 

Het pistoolschot, 
weerkaatsend op het harde 
watervlak van het zwembad 

Hij houdt zich losjes aan het seizoenwoord, maar wil er geen slaaf van worden. Hij 
zoekt inspiratie in de Man'yöshü, echter niet uit archaïsme of verering voor de klassie- 
ken, maar als een soort terugkeer naar de bronnen van de poëzie. Hij voelt zich een 
modern mens en wil met moderne mensen communiceren. Dat een vergelijking van 
Seishi met de dichters van Hototocnsu zo gunstig voor hem uitvalt, heeft ongetwijfeld 
ook te maken met de sfeer die rond zijn persoon hangt. In de Hototo^isu-kring heerste 
een stuitende verering van Kyoshi, een oubollige sacrosancte devotie voor het gezag 
van de meester. 

Het door Kuwabara ontketende debat dwong de haiku-dichters ertoe om op zoek te 
gaan naar het wezen van haiku. Vooral de groep rond Seishi nam deze vraag serieus. In 
1948 sloegen Saitö Sanki, Akimoto Fujio en Hirahata Seitö, voormalige dichters in de 
'vernieuwde haiku'-stijl, en enkele discipelen van Seishi, zoals Hashimoto Takako en 
Enomoto Töichirö, de handen ineen en richtten het tijdschrift Tenrö (Sirius) op. In het 
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eerste nummer schreef Seishi: 'Mijn dichter-vrienden [de stichters van Sirius] zijn tot 
inzicht gekomen over wat aan de grondslag (korujen) ligt van de moeilijkheid en diep- 
gang van haiku en hoe deze tot expressie gebracht worden'. Hieruit werd de term 
grondslagleer (korujen-ron) afgeleid, waarmee het wezen van haiku wordt bedoeld. 
Sanki schreef dat het doel van haiku erin bestond in de waarheid van de existentie tc kij- 
ken. Nagata Kói (1900-1997) zocht de grondslag in het oosterse concept van het niets. 
Hirahata Seitö vond dat 'het leven van de haijin een zoektocht naar die grondslag' was. 
De focus van de discussie werd dus verlegd van zuiver vormelijke gegevens (zeventien 
lettergrepen, seizoenwoord) naar de inhoudelijke structuur van haiku. Tenrö werd een 
van de meest vooraanstaande haiku-tijdschriften van Japan. Hier volgen enkele voor- 
beelden van Seishi's zoeken naar de grondslag: 

Kórogi ga fukaki chichü o nozokikomu 

De krekel 

loert naar binnen 

diep in de aarde 

Umi ni dete kogarashi kaeru tokoro nashi 

Hij waait uit naar zee 
de winterstorm, en 
keert nergens weer 

Aki no kure mada me ga miete karasu tobu 

Herfst: de avond valt, 

maar zij zien nog, 

de overvliegende kraaien 

Saitö Sanki (1900-1962) 

Sanki is een van de meest persoonlijke dichters uit de groep rond Sirius. Hij was een 
van de weinigen die niet in een bepaald stadium van zijn creatieve ontwikkeling de 
invloed van Hotorotjisu ondergaan had. Hij kwam nogal laat tot haiku. Van 1925 tot 1929 
had hij een tandartsenpraktijk in Singapore. Ziekte en een anti-Japanse boycot dwon- 
gen hem naar het moederland terug te keren. Zijn eerste haiku zond hij naar het tijd- 
schrift Sómató ('Caleidoscoop'), maar vanaf 1934 trad hij toe tot de groep progressieve 
dichters rond Kyödai haiku. Hij behoorde tot de slachtoffers van de repressie van het 
tijdschrift in 1940 en staakte zijn haiku-productie tot na het einde van de oorlog. Sanki 
was medestichter van meerdere haiku-tijdschriften en van het Genootschap voor He- 
dendaagse Haiku. Hij was het type van de ontwortelde, marginale en weinig honkvaste 
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dichter. Zijn poëzie geeft uiting aan zijn scepticisme en zelfs aan nihilisme. Zelf noem- 
de hij haar existentialistisch. Zijn medemens bekijkt hij met ironie of wantrouwen. Af 
en toe voelt hij wel warmte zoals in de volgende haiku uit 1947: 

Uete mina shitashi ya nowaki töku yori 

Hongerend, iedereen 

is vriendelijk;- de herfstwind 

waait uit de verte 

Hoewel hij nauwe banden had met dichters die het belang van het sociaal bewustzijn 
predikten, liep hij zelf niet warm voor die gedachte. 

Zijn eerste bundel Hota ('De vlag') verscheen reeds in 1940. Zijn tweede bundel 
Yoru no momo ('Perziken in de nacht') dateert uit 1948. Zijn derde publiceerde hij in 1951 
onder de titel Kyö ('Vandaag'). In het nawoord daarvan schreef hij: 'Een haiku-dichter 
heeft de keuze uit twee houdingen: "Wat is het leven" en "Hoe moet ik leven". Ik hou 
vast aan het eerste'. Een paar bekende verzen van hem zijn: 

Kan no yüyake kasenköfu ni tsubasa nashi 

Avondrood in hartje winter 
de lijnwerker heeft 
geen vleugels 

Karehasu no ugoku toki kite mina ugoku 

Verdorde lotussen: 

als de tijd komt om te wiegen, 

wiegen ze alle 

In 1956 werd hij hoofdredacteur van het grote tijdschrift Haiku, dat in 1952 opgericht 
was en door de uitgeverij Kadokawa Shoten werd uitgegeven. In 1962 verscheen zijn 
vierde bundel Henshin ('Gedaanteverandering') met haiku geschreven tussen zijn één- 
envijftigste en éénenzestigste levensjaar. Een voorbeeld daaruit luidt: 

Aki no kure taigyo no hone 0 umi ga hiku 

Einde van de herfst; 

de zee sleept bij eb graten 

van een grote vis mee 
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Seishi heeft dit vers een van de typevoorbeelden van de nieuwe haiku genoemd. De 
kracht ervan ligt in zijn vele betekenissen en associaties. Hcnshin werd uitgegeven op 
initiatief van Sanki's vrienden toen hij na een operatie vanwege maagkanker in levens- 
gevaar verkeerde. Dankzij tijdelijk herstel kon hij zelf nog het nawoord schrijven en de 
publicatie meemaken. Hij stierf op i april 1962. 

Nagata Kot (1900-1997) 

Nagata Kói groeide op aan de oevers van de rivier de Kakogawa in de prefectuur 
Hyögo, een idyllische omgeving met een weelderige natuur vol velden waarin vlinders 
en libellen vlogen en vijvers met karpers en meervallen in overvloed aanwezig waren. 
Toch was zijn jeugd door eenzaamheid getekend. Zijn ouders leefden in onmin met el- 
kaar en zijn broer en zus waren te oud om met hem te spelen. Het gevoel van eenzaam- 
heid komt vaak in zijn werk voor. Na studies aan de Technische School van de prefec- 
tuur Hyögo, trad hij in dienst bij de Mitsubishi papierfabriek te Takasago. Hier bleef 
hij werken tot hij op zijn vijfenvijftigste met pensioen ging. 

Hij begon reeds in zijn tienerjaren met het schrijven van haiku. Zijn vroege werk was in 
de stijl van kachö juci (het bezingen van bloemen en vogels). Na de Tweede Wereldoor- 
log sloeg hij een radicaal andere richting in. Keerpunt was de publicatie van zijn essay 
Kongen haiku ron ('Vertoog over de grondslag van de haiku') in het door Yamaguchi Sei- 
shi geleide tijdschrift Tenrö ('Sirius'). 

Kói is een van de weinige moderne haiku-dichters die zijn kunst uitdrukkelijk in 
verband brengt met het zenboeddhisme. Het concept 'niets' (mu) vormt de kern van 
zijn visie op haiku. 'Onbestendigheid' (mujö) ziet hij als de meest logische grondslag 
van het denken. Deze concepten stellen de dichter in staat om vrij te scheppen. Kói had 
een sterke belangstelling voor het zenboeddhisme. Hij was een verwoed lezer van de 
werken van zenmeester Dögen (1200-1253). Toch is het niet in het bijzonder de ver- 
lichting (satori) die hem aantrekt. Voor hem is het belangrijker die staat niet te berei- 
ken. Chaos, troebelheid, speelsheid en erotiek staan centraal in zijn poëtische schep- 
ping. 

Neko kusomaru fuyu ni haha shinu gotoki kata ka 

Een schijtende kat;- 

het beeld van mijn moeder 

stervend in de winter 

Hierover zegt hij zelf: 

Op zekere dag zag ik op een stuk braakland dat ik zelf geploegd had, een oude 
kat, gehurkt aan het schijten in een bevroren voor. De doorzichtige vleugels van 
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Afb. 17 

Haiga (/)o//ru-schildering) getiteld 'Lachende meervallen onder wilg'. 
Haiku: Nagata Köi 

God hulden dit tafereel plechtig in een sluier, maar ik zag er knap doorheen. Ik 
beschouwde die gestolde instinctmatige houding van de oude kat als de vorm 
die aan de bron van zijn bestaan lag. Lange tijd stond ik ernaar te kijken. "Lange 
tijd" is niet de goede uitdrukking om een metafysische ervaring te beschrijven, 
maar ik aanschouwde als het ware de eeuwige waarheid met eeuwige ogen. Het 
was noch schoonheid noch goedheid. Het was gewoon de waarheid en poëzie 
als zodanig. 
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Akaki nomi hitsugi no mae o aruki ori 

Een rode vlo 
wandelt voorbij 
de doodskist 

Katatsumuri tsurumeba niku no kui-iru ya 

Twee huisjesslakken 

aan het paren: hij doorpriemt 

haar weke vlees 

Ta no kani o ikan tomo sezu kani kururu 

De andere krabben 
kunnen hem niet schelen; 
de krab wordt oud 

i was ook een bedreven schilder van haiku-schilderingen en kalligraaf. 



Afb. 18 

Haiga (no/^ru-schildering) getiteld 'Witte perziken planeten'. Haiku: Nagata Köi 
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Suzuki Murio (1919-) 



Suzuki Murio begon zijn eerste haiku te schrijven in 1936 en publiceerde verzen in 
meerdere tijdschriften, waaronder Kyödai haiku. Na de oorlog publiceerde hij onder 
andere in de groepstijdschriften Döjinshi, Rasen, Seitcn, Kaze en andere. Later werd hij lid 
van de groep rond Tenró. Hij was een discipel van Sanki en publiceerde vele bundels, 
waaronder Kóten ('Stormweer', 1949), Tanima no hata ('Vlag in de vallei', 1955), Daisan 
no tottei ('Golfbreker nr. 3', 1957), Sensö ('Oorlog', 1971), Sakurajima ('Sakurajima', 
1975) en Kokkyö ('Landsgrenzen', 1977). In 1969 en in 1978 verschenen zijn verzamel- 
de poëtische werken. In het nawoord op Daisan no tottei schrijft hij: 'In mijn geval al- 
thans, ben ik mij, in aansluiting op mijn vorige verzenbundel Tanima no hata, steeds 
van het naoorlogse bewust geweest door mezelf te situeren in een groepsbewustzijn 
en vanuit die optiek te denken en te handelen.' Murio hecht dus groot belang aan de 
band van de dichter met de maatschappij. 

Sakurajima is een van zijn belangrijkste bundels. Deze bevat 602 haiku, geschre- 
ven tussen zijn 37 e en zijn 50 e jaar. In het nawoord schrijft hij over het scheppingspro- 
ces van haiku. Hij legt grote nadruk op de continuïteit. Ervaringen en gedachten wor- 
den continu als dingen van iedere dag opgetekend. Er ontstaat dus een permanente 
stroom van haiku parallel aan wat de dichter dagelijks meemaakt, voelt en denkt. Daar- 
om wil hij bij het samenstellen van een bundel ook geen keuze maken uit de opgete- 
kende verzen, maar neemt hij ze allemaal op. Als het aan een interne eenheid ont- 
breekt die alle gedichten verbindt, dan is dat omdat het leven ook versnipperd is. Het is 
alleen tussen de minder geslaagde verzen dat de uitstekende opvallen en tot hun recht 
komen. Voorts zegt hij ook nog: 'Sedert zijn ontstaan is haiku een korte dichtvorm, in 
zijn wezen in zijn bestanddelen leeg. Nadat ik mij voldoende van die leegheid door- 
drongen heb, zal mijn verhouding met haiku alleen maar hartstochtelijker en inniger 
worden.' 

Uit de verzen van Murio spreekt een sterke lichamelijkheid. Men heeft zelfs zijn 
verzen gebrek aan associatieve kracht en suggestief vermogen verweten. Murio houdt 
zich strak aan de lichamelijke ervaring van het hier en nu. Hij probeert het vluchtige 
moment vast te leggen en heeft weinig belangstelling voor de conceptualisering. Ook 
zijn stijl heeft iets onbehouwens en houterigs, maar daarin schuilt zijn authenticiteit. 
We citeren enkele opvallende voorbeelden: 

Wakai gyofu sake to benpi no hanashi de chiri 

Jonge visser- 
kletsend over alcohol 
en constipatie gaan ze uit elkaar 

Yügure hayashi jözetsu no haha kamoku no döjo 
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De avond valt snel: 
een praatzieke moeder 
en een zwijgzaam meisje 

Een zeer bekend vers van hem dat de ontreddering van het naoorlogse Japan op bijna 
sarcastische wijze suggereert is het volgende: 

Seibyöin ni mizumizushiki wa hato no fun 

Hospitaal voor geslachtsziekten: 
het enige wat er vers is, 
is de duivenpoep 

Sawaki Kin'iehi (1919-) 

Sawaki Kin'iehi geldt als een van de voornaamste vertegenwoordigers van de maat- 
schappelijke haiku, maar zijn benadering verschilt op gevoelige wijze van de oudere 
humanistische dichters zoals Nakamura Kusatao, Katö Shüson en Ishida Hakyó. Hun 
zoeken naar de mens (nirujen tankyü) had hen weliswaar een poëzie doen schrijven die 
in het leven verankerd was, maar het bleef het leven van het individu in de zin van de ik- 
roman (watakushi-shösetsu). Kin'iehi 'streefde naar de uitdrukking van een ik dat open 
stond, niet een gesloten ik', of anders gezegd 'de jonge generatie is er zich bewust van 
geworden dat het zaak is uit te zoeken hoe ze aan een vermaatschappelijkt ik uitdruk- 
king kan geven.' Het is Kin'iehi, samen met Kaneko Töta, die in het tijdschrift Kaze aan 
deze nieuwe houding een theoretische onderbouw heeft gegeven. 

Hij heeft meerdere belangrijke bundels op zijn naam, waarvan vooral Enden 
('Zoutvelden') en Okinawa gin'yü shü ('Verzameling van reisgedichten over Okinawa') 
bijzondere vermelding verdienen. Eerstgenoemde bundel bevat een cyclus van 25 haiku 
die de titel Noto enden ('Zoutvelden van Noto') heeft, en die zijn faam als haiku-dichter 
vestigde. Op het schiereiland Noto was hij getuige van de zoutwinning op het strand, 
een eeuwenoud procédé. In emmers draagt men zeewater aan dat men uitgiet op het 
fijn en effen geharkte zand. De sterke zon doet het water verdampen. Het zand met de 
zoutkristallen wordt vervolgens samengeharkt en in zoutpannen overgeschept om ver- 
der uit te zuiveren. Het is een moeizaam en omslachtig proces dat zware arbeid vergt. 
De in het zweet zijns aanschijns werkende mens tegen de achtergrond van eindeloze 
rijen zoutpannen op het uitgestrekte strand maakten een diepe indruk op de dichter. 
Uit zijn verzen spreekt een maatschappelijke bewogenheid en een diep mededogen 
voor de mens die in de genadeloos schijnende zon en in een grootse doch onherberg- 
zame natuur, strijdt om te overleven. We citeren enkele aangrijpende verzen: 

Enden ni hyakunichi sujime tsuketöshi 



In de zoutvelden 
honderd dagen lijnen 
harken in het zand 

Het opnieuw opharken van de zandbedden was het werk van de vrouwen. Zo'n hon- 
derd dagen per jaar gaf de zon genoeg hitte voor dit soort zoutwinning, daarom werd 
er gedurende deze periode hard gewerkt. 

Mizushio no tenteki tenchi chikara awase 

Druppel na druppel 

sijpelt het zoutwater door: 

vereende krachten van hemel en aarde 

In de zoutpannen loopt het water geleidelijk weg in de bodem, druppel voor druppel. 
Een ander gedeelte verdampt door de zon. Het zout wordt dus gewonnen door de 
samenwerking van de capillaire werking van het zand en de hitte van de zon. 

Endenfu hiyake kiwamari aozamenu 

De zoutwinners: 

zo door de zon getaand 

dat ze nooit verbleken 

Even sterk als de aandacht voor de maatschappelijke dimensie is de elegische toon. De 
dichter is getuige van een eeuwenoude productiewijze die op het punt staat te verdwij- 
nen. Hij is overweldigd door het heroïsche ritueel dat zich hier afspeelt. In Sosogi, een 
plek waar vroeger zoutvelden waren is een gedenkpaal opgericht waarin de eerste van 
de drie geciteerde haiku gebeiteld is. 

Kin'ichi is op zoek naar zijn verloren geboorteland, dat in het verleden ligt. In 
Okinawa is misschien nog een restje te vinden van die eeuwenoude traditie. Zijn ver- 
blijf op de archipel duurde maar een maand, maar het liet een diepe indruk achter. De 
archetypische relatie tussen mens en natuur, waar hij in Noto een glimp van opgevan- 
gen had, zag hij nu door middel van de volkse tradities van Okinawa als in haar oor- 
spronkelijke landschap. De hierna volgende voorbeelden maken dat duidelijk: 

Tachiuri no igusa ni tsururaretaru gasami 

De venter heeft 
zijn krabben hangen 
aan een bies 

64 



Copyrighled material 



Het vers beschrijft een straatgezicht op een markt in de hoofdstad Naha. De mensen 
leven er nog van de zee en vis en zeevruchten zijn alomtegenwoordig. 

Oude rituelen en religieuze praktijken leefden nog voort op Okinawa: touwtrek- 
ken om te bidden vooreen goede oogst, stierengevechten en sjamanendansen. 

Enten ya osu mesu no nawa ömaguwai 

In de schroeiende zon 
mannetjes- en vrouwtjestouw 
reuzencopulatie 

Hizakari ni orochi no tsurumu genba miru 

In de middaghitte 

ga ik naar de plek kijken 

waar de slangen paarden 

Het reusachtige touw verzinnebeeldt een paar gigantische slangen die copuleren. Dit 
is uiteraard een vruchtbaarheidssymbool. 

Röba mau teashi no ase o furikoboshi 

Oude vrouwen dansen;- 
het zweet drupt van hun 
handen en voeten 

Noro imasu bashö de fukishi kami no ie 

Hier verblijft de sjamanka: 

het huis met bananenbladeren bedekt 

is de god gewijd 

De geciteerde haiku verwijzen naar de inheemse volksgodsdienst die toen nog vrij le- 
vendig was en die verwant is met het shintoïsme in Japan. Kin'ichi heeft echter ook 
meerdere cycli gewijd aan het door het boeddhisme geïnspireerde dodenfeest (Obon): 

Tsuki no umi Niruyakanaya e tama-okuri 

Maneschijn over de zee;- 
ze sturen de zielen terug 
naar Niruyakanaya 
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Niruyakanaya is het Okinawaanse woord voor het paradijs ver over de zee, waar de zie- 
len van de afgestorvenen naartoe gestuurd worden. Bij het dodenfeest komen ze voor 
een poos terug naar de wereld van de mensen, waar ze rijkelijk gevoed worden. Wan- 
neer ze teruggestuurd worden, krijgen ze offeranden mee: 

Kuge o nami hiite yuku nari ama kaeru 

De golven ebben 

en nemen de offerbloemen mee;- 
de zielen gaan terug 

Okinawa was nog bezet door de Amerikanen en de Amerikaanse soldaten, hun voer- 
tuigen, vliegtuigen en bases waren zeer nadrukkelijk aanwezig: 

Kokujin ga taiya moyaseri doyö-nami 

Een zwarte soldaat 

brandt autobanden;- 

de hoge golven van de hondsdagen 

In de periode van de hondsdagen woeden de taifoens nogal eens en als gevolg daarvan 
komen er hoge golven aanrollen. De zwarte opwalmende rookwolk van de brandende 
autobanden lijkt een soort echo in de lucht van die onstuimige zee te zijn. 

Kana'ami ni aoshiba areba subete kichi 

Overal waar je 

kippengaas en gazon tegenkomt 
is 't militaire basis 

Aangrijpend is het volgende vers dat een dichter laat doorschemeren die overweldigd 
wordt door droefheid om de nodeloze levens die geofferd werden in de moorddadige 
veldslag die tijdens de Tweede Wereldoorlog op het eiland plaatsgreep: 

Hödan ni tagayasaretari hone izuko 

Van bommen 

doorploegd: 

waar zijn de botten? 
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Mori Sumio (1919-) 



Mori Sumio begon reeds tijdens zijn hogere middelbare studies haiku te schrijven. Toen 
hij in 1940 aan de universiteit begon te studeren sloot hij zich aan bij de groep rond Kan- 
rai en werd hij een discipel van Katö Shüson. Na zijn studies ging hij het leger in dat 
hem naar Borneo stuurde. Na de oorlog bekleedde hij meerdere posten als leraar met 
het schrijven van haiku. In 1956 werd hij hoofdredacteur van Kanrai. Veertien jaar later 
richtte hij het tijdschrift Sutji ('Ceder') op en werd er de hoofdredacteur van. In 1972 be- 
sloot hij zich nog uitsluitend aan haiku te wijden. Bekende bundels van hem zijn: Yuki- 
kunucji (1954), Kagan (1968), Ukikamome (1973), Riso (1977), Yühó (1980), Tankai (1982), 
Shion (1986) en Shosei (1989). In 1971 gaf hij een verzameling essays over de haiku-poëti- 
ca uit 

Riso ('Nieuws van het front') is ongetwijfeld één van zijn belangrijkste bundels. 
De titel is geïnspireerd op een anoniem oud Chinees gedicht, dat de vreugde van een 
vrouw bezingt, wanneer ze van haar man die aan de grenzen tegen de barbaren ten 
strijde is getrokken, een brief ontvangt. De meeste verzen zijn de weerslag van inspira- 
tie die hij opdeed tijdens zijn reizen in Japan. 

Yama no hikigaeru futatsu tsuyu no me ryöya kana 

Een pad op de berg 
twee ogen in de dauw: 
maanlichte nacht 

Kiso ni iru aki wa kogecha no neko jarashi 

Het was herfst 

toen ik in Kiso aankwam;- 

ik stoeide met een bruine kat 

De dichter heeft kennelijk onderdak gevonden in een Japanse herberg of pension. 
Voor het avondeten zit hij wat uit te blazen op de veranda en stoeit met een bruine kat 
die daar rondhangt. 

Kubi nobete koegoe kari no wataru nari 

Met uitgestrekte halzen 
en krijsend in koor 
trekken de ganzen over 

Momiji funa tsurenu mite ori kaki kajiri 
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Rode esdoornbladeren, 

een blankvoorn gehengeld, ik kijk toe 

en bijt in een kaki 

Deze haiku bevat minstens twee seizoenwoorden die naar de herfst verwijzen: de rode 
esdoornbladeren en de kakivrucht die uiteraard een knipoog is naar Shiki's beroemde 
haiku, die hierboven geciteerd wordt. 

In zijn opeenvolgende bundels is een duidelijke evolutie te zien. Iedere bundel wordt 
gedragen door een thema en ontgint nieuwe mogelijkheden op het gebied van stijl. In 
Yukikunuaj ('Eik onder de sneeuw'), dat verscheen toen het maatschappelijke karakter 
van haiku volop aan de orde was, heeft hij deze dimensie bewust genegeerd en zijn 
eigen ik en zijn eigen levensomstandigheden als uitgangspunt van zijn verzen geno- 
men. In Kacjan ('Knoppen') heeft hij de band tussen het ik en de natuur verdiept en zijn 
eigen bestaan gesitueerd in de tijd. Vandaar dat hij deze bundel 'het boek van de tijd' 
heeft genoemd. In Ukikamome ('Zwalpende meeuwen') heeft hij vooral een ruimtelijke 
thematiek aangesneden en een poëtische wereld van leegte gecreëerd. Deze bundel 
heeft hij 'het boek van de ruimte' genoemd. Later heeft Sumio over deze bundels het 
volgende gezegd: 

In Ka^an en Ukikamome heb ik de filosofische thema's van ruimte en tijd behan- 
deld, maar nu vind ik dat dat ook maar door de mens gemaakte dingen zijn. Als 
men de door de mens bedachte distincties, de door de mens geconcipieerde tijd- 
ruimte overstijgt, dan is alles een schitterende leegte. In die zin mag men Rjso 
wellicht 'het boek van de leegte' noemen. Zijn thematiek en stijl laten zich door 
niets meer inperken. 

Volgens Okai Seiji is deze bundel de belichaming van karumi (lichtheid, eenvoud), een 
door Bashö op het einde van zijn leven nagestreefd ideaal. Daarin kan men een zekere 
terugkeer naar de klassieke definitie van haiku in de zin van Bashö zien. Sumio laat 
zich door sociale noch door experimentele haiku verleiden, maar houdt vast aan een 
traditionele opvatting van haiku, die de onvervreemdbare authenticiteit van het genre 
benadrukt. Hij is een van de belangrijkste figuren in de groep van haiku-dichters die 
zich van het experiment en de maatschappelijke betrokkenheid willen distantiëren en 
terugkeren naar een klassieke vorm van haiku-kunst. 

Kaneko Töta (1919-) 

Kaneko Töta werd geboren in de prefectuur Saitama ten noordwesten van Tökyö en 
groeide in die streek op. Na zijn studies aan de Keizerlijke Universiteit van Tökyö werd 
hij in 1943 in het leger ingelijfd en naar de Trukeilanden gestuurd. Na de oorlog werk- 
te hij als ambtenaar in de Centrale Bank van Japan. Hij begon reeds op de middelbare 
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school haiku te schrijven en toen Kató Shüson in 1940 Kanrai oprichtte, trad hij toe tot 
de dichtersgroep rond dit tijdschrift. Gedurende zijn hele dichterscarrière bleef hij 
sterk verwant met Kanrai en zijn leermeester Shüson. In 1962 richtte hij het haiku-tijd- 
schrift Kaitci ('Afstand over zee') op. Hij heeft niet alleen enkele belangwekkende bun- 
dels met haiku gepubliceerd, maar is ook de auteur van meerdere boeken over de kunst 
van haiku, waaronder Haiku no honshitsu ('Het wezen van haiku', 1984). 

Een van zijn haiku die de verwoesting van de oorlog op indringende wijze op- 
roept, luidt: 

Bochi wa yakeato semi nikuhen no gotö kigi ni 

Zelfs het kerkhof is verwoest 
cicaden, als stukken verbrand vlees 
tussen de bomen 

Medatsu jagatara tsumiage nikutai to iu mono 

We leggen uitlopende 
aardappelen op een hoop;- 
lichamelijkheid 

Dit vers schreef hij toen hij pas gehuwd was. Samen met zijn vrouw legt hij uidopende 
aardappelen op een hoop. Zij zitten dicht bij elkaar gehurkt en hij voelt de uitstraling 
van haar nabije, jonge sensuele lichaam. Uit dezelfde periode stamt: 

Tsuma migomoru aki mori no aida kasha sugiyuku 

Herfst: mijn vrouw is zwanger 
een goederentrein rijdt voorbij 
dwars door het bos 

Deze idyllische verzen zijn gebundeld in de cyclus Kekkon zengo ('Rond de tijd van ons 
huwelijk'), geschreven rond 1947-1948 en verzameld in de in 1955 verschenen bundel 
Shönen ('Knaap'). Die cyclus betekende voor hem een keerpunt. Voor het eerst werd hij 
zich bewust van het feit dat het goede, het ware en het echte alleen mogelijk zijn door 
hun antithese. Zonder het onzuivere en onware kan het ware niet bestaan. Deze be- 
wustwording werd het uitgangspunt van zijn maatschappelijk bewustzijn. 

Met betrekking tot het probleem van het maatschappelijke karakter van haiku is 
hij van mening dat dit niet alleen een methodische kwestie is, maar vooral te maken 
heeft met de levenswijze, de houding, van de haiku-dichter. Elders zegtTóta: 'De maat- 
schappelijke inslag van de haiku is een probleem van houding. In zijn werk is de kun- 
stenaar voortdurend met zijn levenswijze geconfronteerd, en die confrontatie bepaalt 
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de houding van de kunstenaar. Als een haiku een maatschappelijke inslag heeft, dan 
bedoelt men daarmee dat men bewust een "maatschappelijke houding" aanneemt, 
een houding waarbij men zichzelf in een maatschappelijke context ziet en in die con- 
text een oplossing probeert te vinden.' Ono Rjnka definieert dit als sociaal realisme. 

Töta geeft graag toelichting bij zijn eigen verzen om zijn methode, zijn scheppings- 
proces te illustreren. Een van zijn meest bekende verzen luidt: 

Dore mo kuchi utsukushi banka no jazu ichidan 

Allen hebben ze 

een mooie mond: de jazzband 

in de late zomer 

Merkwaardig genoeg bevat dit vers een seizoenwoord ('banka': late zomer), maar Töta 
wijst er nadrukkelijk op dat hij het woord niet gekozen heeft omdat hij een seizoen- 
woord moest gebruiken, maar eenvoudig omdat het woord volmaakt in de context 
paste. De rode lippen van de zangers vielen hem op en de late zomerzon leek daar het 
gedroomde decor voor. Had hij nog een beter woord gevonden, dan zou hij het ge- 
bruikt hebben, al had het niet naar een seizoen verwezen. 

Töta heeft ook omstandig beschreven hoe hij zijn verzen vele malen herschreef 
voor hij tot een bevredigende definitieve versie kwam. Bijvoorbeeld bij dit bekende 
vers: 

Tsuyoshi seinen higata ni tamanegi kusaru hi mo 

Sterk zijn de adolescenten: 
zelfs op een dag dat uien 
rotten op het natte strand 

Naar verluidt herschreef hij zijn vers zevenmaal voor hij met de bovenstaande versie 
vrede nam. Wat hij gezien had, was een bosje uien rottend op het strand en enkele 
jonge mannen die in de omgeving aan het stoeien waren. Zijn eerste versie luidde daar- 
om: 

Tamanegi korobu higata ni tsudou seinenra 

Uien rollen rond 
op het natte strand;- 
een troepje jongeren 

De dichter was in elk geval blij met de uien, een onconventioneel onderwerp, zeker als 
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men bedenkt dat de meeste dichters op het strand schelpen of krabjes aantreffen. Deze 
eerste versie was echter te zeer een koele, nuchtere registratie van een visuele waarne- 
ming in de shasei-stijl. De definitieve versie heeft veel meer poëtische zeggingskracht, 
maar vergt ook meer inspanning van de lezer. In de eerste plaats valt het ongewone 
ritme op, met twee cesuren in het begin van het vers, met name na tsuyoshi en na seinen. 
Voorts is er het alogische verband tussen de sterkte van de adolescenten en: 'zelfs op 
een dag dat uien rotten op het natte strand'. Men kan er echter een dieper verband 
onder vermoeden. Dit suggereert dat de dichter een subjectief element in zijn vers ge- 
legd heeft. En ook de kwalificatie van de jongeren als 'sterk' is geen objectieve vaststel- 
ling maar een perceptie van de dichter. Overigens is het herschrijven van haiku 
(kaisaku) geen nieuwigheid. Ook Bashö staat bekend als een dwangmatige bewerker 
van eigen verzen. 

Takayanagi Shigenobu (1923-1983) 

Takayanagi Shigenobu, geboren in Tökyö, geldt als een van de voornaamste vertegen- 
woordigers van het zogenaamde esthetisch surrealisme in de haiku. Op zijn negentien- 
de jaar kreeg hij tuberculose. Als gevolg daarvan werd hij niet naar het front gestuurd, 
maar was hij verplicht lijdzaam op het thuisfront rond te hangen. Het deed hem ver- 
driet zijn vrienden naar het front te zien vertrekken terwijl hij voor niets deugde. Van 
dat troosteloze gevoel getuigt een van zijn vroegere haiku: 

Fuyuhae yo hei to narezaru koto onaji 

Wintervlieg! 

net als iemand die geen 

soldaat kan worden 

Tijdens de oorlog was hij echter wel erg bedrijvig op het haiku-front. Nadat hij zich aan 
de Waseda Universiteit had ingeschreven, lanceerde hij de tijdschriften Mure ('Kudde') 
en Södai haiku ('Haiku van de Waseda Universiteit'). Na de onderdrukking van de 
meeste progressieve haiku-tijdschriften, waaronder de zijne, zocht hij contact met de 
resterende tijdschriften van de 'vernieuwde haiku' en publiceerde hij in Kikan ('Vlag- 
genschip'), later omgedoopt tot Kohaku ('Barnsteen'). Onmiddellijk na de oorlog start- 
te hij Mure opnieuw en richtte hij vervolgens ook Chöki op ('Vlag halfstok'). 

In 1947 werd Takayanagi discipel van de progressieve haiku-dichter Tomizawa 
Kakio (1902-1962). De voortrekkersrol van deze laatste kan moeilijk overschat worden. 
Niet alleen verwierp hij het seizoenwoord, maar ook was zijn woordkeuze vrijwel iden- 
tiek aan die van moderne poëzie in westerse stijl Qjendaishi). Ook thematisch staat hij 
ver af van bloemen en vogels, en als Kakio ze toch vermeldt is het zeker niet om hun 
schoonheid, zoals blijkt uit het volgende van 1949 daterende vers: 
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Gunkan ga shizunda umi no oitaru kamome 

Een oude zeemeeuw boven 

de zee waar een oorlogsbodem zonk. 

In 1948 richtte Kakio Shiika-den ('Gedichtenpaleis') op, een tijdschrift dat zonder on- 
derscheid haiku, tanka en moderne poëzie afdrukte, een benadering die zeker voor de 
traditionalisten een aanfluiting was, aangezien voor de meesten onder hen de verschil- 
lende genres niet met elkaar te verzoenen zijn. Een voorbeeld uit Kakio's laatste bundel 
Mokushi ('Openbaring', 1961) luidt: 

Kusa nihon dake haete iru 
jikan 

Slechts twee grassprieten staan te groeien- 
de tijd 

Takayanagi Shigenobu was actiefin meerdere avant-gardetijdschriften, waaronder het 
voornaamste Bara ('Rozen'), dat hij samen met zijn leermeester in 1952 oprichtte. Dit 
tijdschrift nam onder meer de revolutionaire taak op zich om de 'vernieuwde haiku' tot 
moderne poëzie (in westerse stijl) te laten ontwikkelen. In 1958 stichtte hij Haiku hyöron 
('Haiku recensies') en in 1967 werd hij redacteur van Haiku kenkyü ('Haiku research'). 
Verzamelbundels zijn Fukiko ('Fukiko', 1950), Hakushakuryö ('Graafschap', 1952), Kuro- 
misa ('Zwarte mis', 1956), Aomisa ('Blauwe mis', 1974), Sengaishü ('Verzameling van ber- 
gen en zeeën', 1976) en Nippon kaicjun ('Japanse marine', 1979). 

In 1956 schreven de ambtenaren van het economisch planbureau in hun Economisch wit- 
boek dat 'het postbellum nu wel voorbij was'. Het effect van deze officiële uitspraak op 
de Japanse bevolking was groot: het land was er weer bovenop. Takayanagi leed echter 
nog onder zijn oorlogstrauma. De vierde cyclus in het in 1956 gepubliceerde Kuromisa 
is getiteld Zaishü shokuminchi ('Strafkolonie'). De titel verwijst naar het gevoel van de 
dichter dat hij nog altijd niet van de oorlog verlost was en er als het ware nog elke dag 
de straf van onderging. In deze cyclus staat onder meer de volgende haiku, die er inder- 
daad op wijst dat voor Takayanagi het oorlogshoofdstuk allesbehalve afgesloten was: 

Hitonarabi 
kite 

funsui ni 
utaretaru howata 

Een rij pluisjes 
van riethalmen 
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komt naar de fontein 
en wordt neergeslagen 

De bekende haiku-dichter en -criticus Natsu'ishi Ban'ya interpreteert deze haiku als 
volgt: de scène is op het eerste gezicht onschuldig, we zien een park of plantsoen. 
Maar onderhuids gebeurt iets gewelddadigs: de rij pluisjes zijn soldaten en de fontein 
is de moordende kogelregen van de vijand. Het doet Ban'ya denken aan het gedicht: 
'Morts de quatre-vingt-douze et de quatre-vingt-treize' dat Rimbaud in 1870 schreef. 
Als Takayanagi echter al enige verwijzing voor ogen stond, dan kan het alleen in nega- 
tieve zin geweest zijn, want Rimbauds gedicht is een ode aan de heldendood voor het 
vaderland. 

Kano hi 
enten 

machi ga sugishi 
shi no achi 

Die dag 

onder de blakende zon 
trok een mars voorbij 
de boog van de dood in 

'Die dag' is misschien het begin van de oorlog. 'Marcheren in de blakende zon' was 
een veel gehoorde uitdrukking in het toenmalige taalgebruik. Het woord dat hier als 
blakende zon vertaald werd betekent letterlijk 'hemel van vlammen' (enten), en roept de 
atoombom voor de geest. Een mars die door een boog trekt doet onmiddellijk aan een 
triomfboog denken, maar de dichter geeft hier een onverwachte wending aan zijn ge- 
dicht door de marcherende soldaten recht de dood in te laten lopen. Het is niet alleen 
een aanklacht tegen de oorlog, maar ook tegen de man die zich gewillig laat misleiden 
en zich in een oorlogsavontuur laat meeslepen, die kritiekloos voor de marcherende 
troepen zal applaudisseren en zolang er veldslagen gewonnen worden, met hart en 
ziel de triomfmarsen zal toejuichen. 

Takayanagi is door vele haiku-dichters met een scheef oog bekeken. Zijn verzen 
worden door hen afgedaan als zuivere woordkunst, als 'l'art pour 1'art'. Van een sterke 
experimentele ingesteldheid getuigt in elk geval het volgende vers uit Hakushakuryö: 

Sammyaku no 

hida ni 

ki- 

ki- 

su- 

mi 
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uzumo- 

re- 

ru 

mimi- 
ra 

Verstild 

luisteren 

naar 

de plooien 
van het 
gebergte 

de oren 
die 

begraven 
worden 

In de eerste plaats zien we hier een gedurfde typografische techniek, waarbij de haiku 
niet op één regel (de gebruikelijke methode), maar over meerdere regels (tacjyö-shiki) 
wordt afgedrukt. De verticaal afgedrukte regels staan naast elkaar en zijn niet bovenaan 
maar onderaan gealigneerd. Op die wijze suggereren ze de golvende lijn van bergrug- 
gen. Een taalkundig experiment is het werkwoord kikisumu ('luisterend tot zich laten 
doordringen'). Het is een door de dichter eigenzinnig gebruikte intransitieve tegen- 
hanger van het transitieve werkwoord kikisumasu ('met aandacht of instemming luiste- 
ren naar'). Het werkwoord kikisumu bestaat wel, maar sumu wordt met een ander 
schriftteken geschreven dat het aspect 'tot het einde, volledig' inhoudt. Het karakter 
dat Takayanagi voor sumu gebruikt, betekent 'klaar en stil worden' en heeft vaak een 
geestelijke, meditatieve bijklank. Passieve (bijvoorbeeld utarrtaru: 'wordt neergesla- 
gen') en intransitieve werkwoorden (bijvoorbeeld uzumoreru: in het Nederlands alleen 
met de passieve vorm 'begraven worden' te vertalen) komen heel vaak voor bij Taka- 
yanagi. De mens stelt niet bewust en doelgericht een daad (vaak met transitieve werk- 
woorden aangegeven), maar de dingen overkomen hem. Het is karakteristiek voor 
Takayanagi's pessimistische visie dat de toekomst vol oncontroleerbare onzekerheden 
is en dat de mensheid geen toekomst heeft. 

Tenslotte is het surrealistische karakter van dit vers opvallend. De oren die be- 
graven worden, verwijzen naar de dood, de eigen dood die hij nakend acht. Het oor is 
niet meteen een voor de hand liggend thema in haiku, die in de regel erg visueel gericht 
zijn. Het oor is de rusteloze geest van Takayanagi, die zweeft tussen de mensenwereld 
en de dood, die naar de dood verlangt maar uiteindelijk ook daar geen rust zal vinden. 
Het loont de moeite nog enkele opmerkelijke verzen over dit thema te citeren: 
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Mimi no ki ya 

migurumi 

nuide 

mimi nokoru 

De oor-boom; 
als je alles uitdoet 
en naakt staat 
blijven de oren 

Mimi saite 
shinizama o 
kakomu 
oizama 

Mijn oren staan in bloei 

ouderdom 

omringt 

de dood 

Mimi oite 
shi wa 

tsuka no ma no 
susu furu yami 

Mijn oren worden oud 
de dood is 

een duisternis waarin 
heel even roet neerdwarrelt 

Voor het verschijnen van Kuromisa experimenteerde Takayanagi met regelaantallen, 
maar na het verschijnen van die bundel heeft hij steeds nadrukkelijker gekozen voor de 
verdeling in vier regels. Soms laat hij ook wel een regel blanco. 

Tomoshi o sasagu 
[blanco] 
aware yuruse to 
yuki furu yami ni 
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Ik offer een kaars 
[blanco] 

'heb erbarmen' (biddend) 

tot de duisternis waarin de sneeuw valt 

Uit zijn bundel Serujaishü stamt het volgende vers met mythologische verwijzing: 

Koto daite mumei no kami ga hyöchaku seri 

Een citer omklemd, 
de naamloze god 
ligt aangespoeld 

In het nawoord op zijn (vroegtijdige) verzameld werk (1972) schrijft hij: 'Haiku is iets 
dat zich voor eeuwig verborgen houdt, en toch is het iets onmiskenbaars dat zich diep 
in de duisternis steeds laat gevoelen.' Deze aan levercirrose gestorven dichter zal 
ongetwijfeld de geschiedenis ingaan als een van de grote naoorlogse experimentele 
haiku-dichters. Dat hij daarnaast ook nog traditionele haiku schreef en publiceerde 
onder het pseudoniem Yamakawa Semio doet daar niets aan af, integendeel. 

De experimentele of avant-gardestijl, die vaak hermetische verzen opleverde, kon maar 
een klein deel van de dichters en het haiku lezende publiek bekoren. Meer traditioneel 
gerichte dichters bleven werken van goede kwaliteit produceren. Jongere dichters zet- 
ten hun zoektocht naar nieuwe zegging en vorm voort. In de jaren tachtig bereikte de 
eerste naoorlogse generatie volle rijpheid. Zij wordt de 'New Wave' genoemd. Haar 
poëzie vertoont alle kenmerken van de welvarende en postmodernistische maatschap- 
pij. De jaren negentig beleefden een spectaculaire groei van de haiku schrijvende bevol- 
king. De genootschappen zagen hun ledenaantal stijgen, het aantal amateurs groeide 
spectaculair en haiku werd een internationaal genre. 
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Een poëtica 1 1 1 
van de haiku 1 1 1 

De twee voorgaande hoofdstukken zijn vanuit een diachronisch perspectief geschre- 
ven: ze behandelen in het kort de geschiedenis van de haiku. Dit hoofdstuk benadert 
het onderwerp vanuit een synchrone invalshoek. In wat nu volgt ga ik dieper in op de 
kenmerken van het genre. Uiteraard zal ik daarbij voortdurend tussen heden en verle- 
den laveren en rijkelijk putten uit zowel de klassieke als de moderne haiku-poëzie, met 
het doel echter een proeve van poëtica van de haiku te geven. 

In Japan wordt de haiku-poëzie vanaf Shiki (1867-1902) onderverdeeld in 'mo- 
derne haiku' (kindai haiku) en hedendaagse haiku (cjendai haiku). Haiku geschreven tus- 
sen de aanvang van de Meiji-periode (1868-1912) en het einde van de Tweede Wereld- 
oorlog zijn 'modern', de naoorlogse productie valt onder de noemer van hedendaagse 
haiku. Dit is een onderscheid dat in het westen niet gehanteerd wordt, om de eenvoudi- 
ge reden dat haiku hier voor de Tweede Wereldoorlog nauwelijks geschreven werden. 
Haiku is, zoals al aangegeven, de directe afstammeling van de hokku, het aanvangsvers, 
dat zich uit het kettinggedicht heeft losgemaakt. Hoewel de hokku al sinds de tijd van 
Bashó sporadisch ook wel haiku genoemd werd, is het toch pas dankzij de bemoeienis 
van Masaoka Shiki dat de term algemeen ingang vond. 

In het vorige hoofdstuk hadden wij het reeds kort over de zes kenmerken van de 
traditionele haiku, zoals we die vinden bij Kyoshi en de Hototoajsu-school. Essentieel 
voor de hokku, en dus ook voor zijn erfgenaam de haiku, is in elk geval het ritmische pa- 
troon van respectievelijk vijf, zeven en vijf lettergrepen, of juister gezegd moren (on). De 
afwisseling van vijf en zeven lettergrepen is karakteristiek voor de Japanse taal en zit als 
het ware in de traditionele poëzie en liederen ingebakken. Daarom vinden sommigen 
dat haiku in een vrij ritme, zoals die van Taneda Santöka bijvoorbeeld, geen haiku ge- 
noemd kunnen worden, maar als korte gedichten omschreven dienen te worden. 

Een ander wezenlijk kenmerk van de hokku is de kire, wat letterlijk de 'snijding' 
betekent. 'Snijden' gebeurt door middel van een 'snijwoord' (kireji). Dit is een partikel 
of grammaticale uitgang, die de splitsing vormt tussen de eerste vijf lettergrepen en de 
resterende twaalf, of tussen de eerste twaalf en de resterende vijf of die op het einde 
van het vers komt. Die laatste mogelijkheid is wellicht enigszins bevreemdend en be- 
hoeft enige uitleg. Het snijwoord zorgt ervoor dat een hokku op zichzelf kan staan en 
aan zichzelf genoeg heeft. Dat onderscheidt hem van de andere verzen in een ketting- 
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gedicht. Het snijwoord verleent een soort grammaticale zelfstandigheid aan wat er aan 
voorafgaat. Komt het op het einde van het vers, dan is het vers een afgeronde zin. 
Komt het eerder in een vers, dan maakt het wat er aan voorafgaat grammaticaal onaf- 
hankelijk van wat er op volgt. Zo creëert het een spanning, een 'ruimte van stilte' tus- 
sen die twee delen, want er is een betekenisverband tussen de twee, en dat moet de 
lezer achterhalen. Een hokku zonder snijwoord is eenvoudigweg niet af en kan niet als 
onafhankelijk vers beschouwd worden, zo oordeelden de meeste haikai-dichters. Er 
waren er echter ook die weinig voelden voor een zuiver formalistisch criterium, en 
vooral de inhoudelijke kenmerken belangrijk vonden. Als het al zo is dat een hokku 
zonder snijwoord niet af is, volgt daaruit dan niet dat elk vers dat van een snijwoord 
voorzien is, de proef als hokku doorstaat. Snijwoorden zijn misschien een noodzake- 
lijke voorwaarde, maar geen voldoende reden, iets wat onder meer ook het standpunt 
van Bashö was. 

Aangezien het snijwoord als techniek ook al in renga een cruciale rol speelt, is het 
niet verwonderlijk dat reeds vroeg theoretische geschriften over renga en later over 
haikai no renga uitgebreide aandacht aan dit procédé besteden. De oudste behandeling 
ervan vindt men in Nijö Yoshimoto's (1320-1388) Renri hishö, maar ze blijft oppervlak- 
kig. Veel systematischer van aanpak, en dichter tegen de hatkai aanleunend is Ueda 
Akinari's Yakana-shö, dat trouwens van een door Buson geschreven voorwoord voor- 
zien is en in 1787 te ösaka uitgegeven werd. Zoals de titel aangeeft, bevat het vooral 
een gedetailleerde analyse van de twee meest voorkomende snijwoorden, met name ya 
en kana. 

Even wezenlijk voor haikai zijn de kigo en de kidai. De kidai is een seizoengebon- 
den gegeven in de hokku, die geschreven wordt als begroeting wanneer een renaa-sessie 
georganiseerd wordt. De kidai verwijst dus naar het seizoen dat op het moment van het 
componeren van een kettinggedicht aan de orde is. De kitjo zijn seizoenwoorden die in 
een kettinggedicht zelf voor afwisseling moeten zorgen. Ze verschijnen volgens de re- 
gels van het kettinggedicht en niet op grond van de feitelijke klimatologische toestand 
die op dat moment heerst. In een onafhankelijke haiku valt het onderscheid tussen sei- 
zoen van compositie en regel van compositie weg. Als je heel realistische haiku schrijft 
en je houdt je aan het seizoen waarin de in de haiku verwoorde waarneming ingebed is, 
dan kun je van kidai spreken, maar als dichter kun je ook in andere seizoenen een vers 
'bedenken'. Zo kun je in de zomer een wintervers schrijven. 

Kioo, seizoenwoorden, werden vanouds ten behoeve van de dichters volgens de 
maankalender in repertoria gerangschikt, saijiki genaamd. Zij vormden een maatstaf, 
waarnaar idealiter zowel dichter als lezer zich kon richten. Vanuit dat perspectief kan 
men het seizoenwoord omschrijven als een punt van consensus tussen dichter en 
lezer, als de kern van het gedicht en als de katalysator die de poëtische emotie van de 
dichter doet kristalliseren. Het legt de essentie, het meest typerende (hon'i of honjö) van 
een seizoengebonden fenomeen vast, bijvoorbeeld van de lenteregen. 

Reeds in de Edo-periode (1600-1868) trad er een verschil op tussen wat in de 
poëzie als typerend voor een bepaald seizoen gold en de realiteit. Toch bestond er bij 
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Afb. 19 

Eerste pagina van de inhoudsopgave van Haikai saijiki, gecompileerd door Takizawa 
Bakin en gepubliceerd te Edo en Nagoya in 1803 

de Japanners een diep geworteld seizoensgevoel, een soort inwendige kalender, en ze 
vonden daar bevestiging van in de saijiki. De invoering van de westerse kalender in 
1873 was een zware slag voor de haiku-poèzie, maar de haiku-dichters bleven hoe dan 
ook aan de maankalender vasthouden en traditioneel ingestelde dichters zijn dat tot 
op de dag van vandaag blijven doen. 

De industrialisering, de verstedelijking, de daarmee onvermijdelijk gepaard 
gaande andere levensgewoonten en de klimatologische veranderingen, hebben echter 
de orde danig verstoord. De agrarische achtergrond is vervaagd en veel moderne en 
hedendaagse haiku-dichters storen zich niet meer aan het seizoenwoord. Bij degenen 
die er nog wel belang aan hechten, leeft de overtuiging dat er nieuwe woorden gevon- 
den dienen te worden. Dat is een van de opdrachten voor de toekomst. De kigo waren 
en zijn de instrumenten waarmee de dichter en lezer op elkaar afstemmen. Die hebben 
nu echter hun functie grotendeels verloren dus dienen er nieuwe wegen gezocht te 
worden. De dichters mogen zich niet langer beperken tot seizoenwoorden alleen. Ook 
beroemde plekken en utamakura, plaatsen die in klassieke tanka bezongen worden, 
zouden daartoe kunnen dienen. Daarop wees Bashö reeds. Aan plaatsnamen en utama- 
kura zijn één of meer associaties verbonden, die door allen die iets van poëzie afweten, 
gedeeld worden. De lezer zit dus ook hier op dezelfde golflengte als de dichter. Bashö 
heeft ook gezegd dat hij in de hokku graag liefde, reizen, beroemde plekken en afscheid 
zou behandelen als thema. 
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Ogata Tsutomu, een gezaghebbend specialist van de haiku-literatuur, steltvoor om een 
voorbeeld te nemen aan de waka-verzamelingen. De twintig rollen of hoofdstukken 
van de Kokinshü en de Shin kokinshü zijn als volgt opgedeeld: zes rollen over de seizoe- 
nen, de rest over andere, menselijke fenomenen. Haiku heeft traditioneel de seizoenen 
gebruikt om de levenswijze en de menselijke gevoelens weer te geven, maar als men 
zijn inspiratie zou zoeken in de waka-verzamelingen, dan zijn er vele woorden die de- 
zelfde functie als seizoenwoorden zouden kunnen vervullen, zo meent hij. 

Ogata heeft het ook over een nieuwe selectie van seizoenwoorden en de compila- 
tie van nieuwe repertoria van seizoenwoorden. Hij suggereert dat men bijvoorbeeld op 
de Gregoriaanse kalender zou kunnen overschakelen en vervolgens seizoenwoorden 
zou kunnen vaststellen die beter bij de ervaring van de hedendaagse leefwereld aan- 
sluiten. Het is echter de vraag of men alle seizoenwoorden ondubbelzinnig aan één 
seizoen moet toewijzen. Er zijn toch heel wat fenomenen die niet tot één jaargetijde 
beperkt kunnen worden. In zulke gevallen pleit hij ervoor niet tegen beter weten in een 
woord per se in één seizoen te willen onderbrengen. Vroeger was dit onvermijdelijk 
voor de goede afwerking van de kettinggedichten of de compilatie van haiku, geordend 
volgens de vier seizoenen. Beide gebruiken zijn echter zeldzaam geworden. Nu schrijft 
men aparte haiku en de bundels zijn in de regel chronologisch geordend, volgens het 
jaar van ontstaan van de opgenomen verzen. Wat voor de hedendaagse mens belang- 
rijk is, is het seizoensgevoel (kikan). Wat hoort volgens het moderne gevoelen bij 
welk(e) seizoen(en)? Deze vraag moet de samenstellers van de nieuwe saijiki leiden. 

Haiku is geen natuurgedicht 

In 1906 publiceerde Natsume Söseki zijn beroemde haiku-roman Kusamakura ('Een 
peluw van gras'). Hierin heeft de verteller, een schilder, het over de deugden van het 
haiku schrijven. Het verdrijft de rauwe pijn, maakt de geest vrij, en laat toe jezelf van 
een afstand, objectief te bekijken. Over deze roman zei Söseki dat het zijn bedoeling 
was elke analyse van mentale processen en persoonlijke conflicten uit de weg te gaan, 
en een emotieloos universum te creëren, waarin zowel de natuur als het menselijke 
leven als een afbeelding in een schildering beschouwd wordt. Dit is volgens Ogata een 
esthetische houding die de kunsten in het oosten traditioneel heeft getypeerd: het 
wegcijferen van het ego, de onbewogen blik op de mens en de dingen. In deze benade- 
ring ligt iets dat met de verlichting, satori, verwant is, zo meent hij. Uiteindelijk was dit 
ook het oogmerk van Takahama Kyoshi: hij bleef er op hameren dat haiku diende uit te 
gaan van objectieve beschrijvingen en zich moest houden aan het 'bezingen van bloe- 
men en vogels'. 

Voor Söseki was dat echter niet genoeg. Een maand na de publicatie van Kusama- 
kura, schreef hij in een brief aan Suzuki Sanjükichi het volgende: 

Mijn houding ten opzichte van de maatschappij is de volgende: men mag de 
vuile, onaangename en verwerpelijke dingen niet uit de weg gaan, nee men moet 
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er middenin duiken. Een houding als die van de hoofdpersoon in Kusamakura is 
uit den boze... Men moet hoe dan ook een houding in de trant van Ibsen aanne- 
men. Zo bezien zijn fraaie letteren slechts ijdele letteren. De haiku-tendens ver- 
meit zich in dit soort ijdele letteren... Ik wil mij enerzijds wel amuseren met hai- 
kai-achtige literatuur, anderzijds wil ik ook literatuur bedrijven met dezelfde 
passie en inzet als de hervormers van de Meiji-restauratie die een strijd op leven 
en dood leverden. 

De maatschappelijke betrokkenheid waar Söseki het hier over heeft, verbindt Ogata 
met een westerse visie op literatuur, en die is ook typisch voor de moderne roman in 
Japan. Ogata vraagt zich af of haiku dan gedoemd is om opgesloten te blijven in die on- 
beroerde oosterse houding en niet geschikt is om de menselijke problematiek van 
deze tijd aan de orde te stellen. Zijn antwoord is dat de moderne haiku (kindai haiku) 
daar inderdaad niet aan toe was, en zich tot het bezingen van bloemen en vogels heeft 
beperkt. Maar na de Tweede Wereldoorlog is daar grote verandering in gekomen. De 
humanistische haiku, de vernieuwde haiku, de maatschappelijke haiku en de avant-gar- 
dehaiku hebben wel degelijk die uitdaging opgenomen. 

Mede in het licht van deze laatste bedenking vind ik het te betreuren dat men nog 
steeds in vele publicaties, ook Japanse, aan de definitie van natuurgedicht vasthoudt. 
Dat haiku uitsluitend een natuurgedicht zou zijn is al lang niet meer waar. Het is echter 
vreemd dat dit steeds als theoretisch uitgangspunt herhaald wordt. In het voorwoord 
op de door de Haiku International Association uitgegeven bloemlezing Kokusai haijin 
kushü 1992-Antholoay of International Haiku Poets lezen wij de volgende passage, die ik 
hier in het Nederlands vertaal: 

Haiku heeft zich ook ontwikkeld als een gedicht dat diepe gevoelens voor de na- 
tuur, inclusief menselijke wezens, uitdrukt. Dit gaat uit van de traditionele Ja- 
panse gedachte dat de mens een onderdeel van de natuurlijke wereld is en in har- 
monie ermee dient te leven. Dit verschilt aanmerkelijk van de westerse trant van 
denken, waarin de mens beschouwd wordt als onafhankelijk van en misschien 
zelfs superieur aan de natuur. 

Deze definitie is een gemeenplaats die het bestaan van grote delen van de haiku-pro- 
ductie in de twintigste eeuw onrecht aandoet. Dat de relatie tussen mens en natuur al- 
leen maar een idyllische harmonie zou zijn, spreken de feiten en vele van de in het 
tweede hoofdstuk geciteerde haiku tegen. De economische expansie in Japan heeft zich 
niet minder een heerser over de natuur betoond dan in het westen. De samenstellers 
hebben kennelijk toch ook enige twijfel: 'diepe gevoelens voor de natuur, inclusief 
menselijke wezens!' Dit is wel erg dubbelzinnig. Biologisch is de mens natuurlijk een 
onderdeel van de natuur, maar de menselijke samenleving staat er toch wel in grote 
mate buiten en is er vaak aan tegengesteld. Het tweede hoofdstuk heeft ten overvloede 
duidelijk gemaakt hoe humanistisch, maatschappelijk en individualistisch de haiku ge- 
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worden is. Eigenlijk wordt als definitie nog steeds de omschrijving gebruikt zoals ze 
door Shiki gehanteerd werd, terwijl de schrijvende praktijk al lang geëvolueerd is. 

De Haiku Society of America komt er ook niet helemaal uit. Volgens haar is 
'haiku een kort gedicht dat de essentie weergeeft van een moment dat intens waarge- 
nomen wordt, waarin de natuur verbonden wordt met de aard van de mens'. Hier 
wordt de mens toch als iets meer dan een onderdeel van de natuur beschouwd, maar 
het blijft vaag. Bovendien bevatten beide definities geen enkel formeel criterium. Om 
het even welke korte tekst die zichzelf als 'gedicht' aandient en op die wijze over de na- 
tuur handelt, moet een haiku genoemd worden. Er moet duidelijk nog iets meer of iets 
anders zijn om van een haiku te kunnen spreken. Daarop ga ik hieronder in, maar het 
zal duidelijk zijn dat haiku niet zonder meer als een natuurgedicht te definiëren valt. 

Verschil tussen haiku en senryü 

Als haiku geen natuurgedicht blijkt te zijn, wat is dan nog het verschil met senryü, dat 
volgens de in het westen gangbare definitie over de mens heet te gaan? Haiku handelt 
over de natuur, senryü over de mens, is de stelregel. Heel wat inkt is al gevloeid over dit 
verschil, dat in de praktijk vaak ongrijpbaar blijkt te zijn. Ontelbaar zijn echter de haiku 
die ook over de mens handelen. Die zouden dus eigenlijk als senryü bestempeld moe- 
ten worden, maar dat gaat de meeste kenners te ver. Senryü nemen met humor de klei- 
ne kanten van de mens op de korrel wordt dan gezegd. Het verschil tussen senryü en 
haiku ligt blijkbaar in die kleine kanten. Dat is naar mijn gevoel een heel vaag onder- 
scheid, maar toch blijken vooral de beoefenaars van haiku en senryü in het westen daar 
groot belang aan te willen hechten. 

De reden waarom men met deze definities niet in het reine komt, is omdat men 
alleen inhoudelijke criteria wil bezigen om de twee uit elkaar te houden. Daarbij ver- 
geet men dat poëzie taalkunst is. Historisch gesproken kan men senryü namelijk wel 
herkennen aan hun vorm. Ze hadden evenveel lettergrepen als een hokku, maar ze had- 
den geen snijuword (kireji). Ze kwamen voort uit de maekuzuke en waren anoniem. Ze 
behoorden ook niet tot een school, terwijl haikai altijd in de stijl van een bepaalde 
meester en dus een bepaalde school geplaatst werd. Senryü waren als graffiti. Ook 
daarin vindt men regelmatig rake formuleringen, daarnaast is ook graffiti anoniem. 
Haikai en senryü waren wat betreft hun vorm wel degelijk te onderscheiden in het Ja- 
pans. Dat duidelijke vormelijke onderscheid is in de moderne periode vervaagd, omdat 
haiku zich steeds minder van snijwoorden bediende, en de nieuwe senryü van hun kant 
niet langer anoniem waren. Er bleef echter toch nog een vormelijk verschil gehand- 
haafd, zolang het seizoenwoord in de haiku verplicht was. Naarmate ook dat verdwijnt 
wordt het talige en formele onderscheid tussen haiku en senryü ook in Japan vager, 
maar er blijft toch nog een restje van over. 

Dat talige en vormelijke onderscheid ontbreekt in het Nederlands en de andere 
westerse talen geheel. Toen de eerste vertalers haiku en senryü in westerse talen gingen 
vertalen, hebben zij als teken dat het hier wel degelijk poëzie betrof een voor westerse 
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lezers direct herkenbare techniek gebruikt, de regels schreven ze onder elkaar. Naar 
analogie van kwatrijnen, maar dan in drie regels, hiertoe geïnspireerd door het feit dat 
de haiku inderdaad meestal in een drieledig ritmisch patroon te onüeden valt. Ze deden 
dat zowel voor haiku als voor senryü. Aangezien dit het enige vormelijke kenmerk was 
van de vertaalde verzen, verdween het uiterlijke onderscheid tussen haiku en senryü 
helemaal en kon men het verschil alleen met behulp van inhoudelijke kenmerken ont- 
dekken. 

Senryü waren dus in oorsprong anoniem, maar zijn dat in de twintigste eeuw niet 
meer. Bovendien zijn in diezelfde eeuw ook humanistische en maatschappelijke haiku 
doorgebroken, zodat ook de tegenstelling mens-natuur niet meer opgaat. Vele heden- 
daagse haiku hebben geen seizoenwoord of snijwoord. De vormelijke grenzen tussen 
beide genres, in het westen al van meet af aan afwezig, zijn dus hoe dan ook vervaagd. 
Er rest ons dus niets anders dan naar een inhoudelijk criterium terug te grijpen. Als 
we dat doen kunnen we het volgende richtsnoer gebruiken: haiku is ernst, senryü is 
scherts. Het gaat dus niet over de tegenstelling tussen natuurimpressie en mens of 
zelfs niet tussen natuurimpressie en de kleine kantjes van de mens, maar om de hou- 
ding van de dichter. 'Meent hij dat nu of maakt hij een grapje?' is de vraag die de lezer 
zich moet stellen. In wat volgt zal ik uitvoerig illustreren dat het fout is om haiku men- 
selijke thematiek te ontzeggen. Issa is een sentimenteel dichter te noemen, toch zijn 
het haiku die hij schrijft en niet senryü. Dat heeft te maken met de ernst waarmee hij dat 
doet. Hij meent het als hij iets schrijft over de kleine dieren. Als de ernst van de ver- 
woording niet in verhouding staat tot de grootte van het probleem dat beschreven 
wordt, kan men in sentimentaliteit vervallen. Dat is bij Issa wel eens het geval. Overi- 
gens komt het mij voor dat zelfs in Bashó's tijd haiku niet per se als natuurgedichten 
ervaren werden. Er zijn toch zeer veel verzen die naar de mens verwijzen. Kortom, wat 
een haiku traditioneel gesproken een natuurgedicht maakt, is het seizoenwoord, met 
andere woorden de verwijzing naar het seizoen, maar dat wil daarom niet zeggen dat 
hij over de natuur gaat. Ik geloof trouwens niet dat die tegenstelling er vroeger wél 
was. Het gaat om ernst tegenover scherts, niet om de tegenstelling mens tegenover na- 
tuur. Zeker in de moderne haiku gaat het onderscheid niet om de natuur, maar om de 
ernst. Bovendien, ook al was haiku in oorsprong een speels genre, het is dat sedert 
Bashö niet meer, of heeft althans de pretentie dat niet meer te zijn. 

De mens in haiku 

Dat we niet op de twintigste eeuw hoeven te wachten om haiku over de mens tegen te 
komen bewijst de poëzie van Kobayashi Issa. Bij hem staat het menselijke centraal, zij 
het dan vaak in relatie met de natuur. Zijn haiku zijn lyrisch of sentimenteel te noemen, 
en de dichter komt er prominent in naar voren, maar toch zijn het haiku. Het meest 
voorkomende lyrische thema is wellicht dat van de eenzaamheid, zoals bijvoorbeeld: 
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Urne sakedo 
uguisu nakedo 
hitori kana 



De pruimen bloeien 

de nachtegaal zingt en toch... 

(voel ik mij) alleen 



De haiku-dichter staan diverse stilistische middelen en technieken ter beschikking 
waarmee hij zijn haiku een lyrische inslag kan geven. In wat volgt geven we een over- 
zicht van de meest voorkomende. De woorden waar het in de geciteerde voorbeelden 
om gaat, zijn gecursiveerd. 

1 . Verwijzing klassieke haiku bevatten een verwijzing naar tanka, of gebruiken, als 
dat niet het geval is, wel eens een woord of uitdrukking die uit de tanka-traditie stamt. 
Daar tanka bij uitstek een lyrisch genre is, kan de haiku door de echo van de tanka een 
subjectieve kleuring krijgen. 



Mata tada no 
hitori ni narinu 
samidaren 

(Kawahigashi Hekigotö) 

Ik ben weer gewoon 
een verwarde enkeling: 
lentebui op komst 



Het woord samidaren betekent: 'een lentebui zal gaan vallen', maar in de tanka-traditie 
heeft het, op grond van een geïmpliceerde woordspeling, vaak als nevenbetekenis: 
mijn hart is verward, onrustig et cetera. Hitori heeft een dubbele betekenis: 'één per- 
soon' en 'alleen'. 

2. Substantief dat naar het aemoed uerunjst _ ... a , 

In haiku treft men geregeld substantieven aan 

die naar het hart, het gemoed, het innerlijke verwijzen. Zelfs wanneer in het Japanse 

vers geen 'ik' of 'mijn' te lezen staat, is dit in de regel een verwijzing naar het gemoed 

van de dichter. In het Japans worden vermeldingen van gevoelens veelal als subjectief, 

dus naar de spreker, in casu de dichter, verwijzend ervaren, tenzij men door bepaalde 

grammaticale toevoegingen de propositie objectiveert. 
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Hi o kesu ya 
kokoro gake nasu 
tsuki no mae 
(Katö Shüson) 



Ik doe het vuur uit: 

nu wordt mijn hart een afgrond 

in het maanlicht 

3 . Werkwoord daarnet voor substantieven gezegd is, gaat ook tot op zekere hoog- 
te op voor werkwoorden die een emotie uitdrukken. 



Budo amashi 
shizuka ni tomo no 
shi o ikaru 
(Saitó Sanki) 



De druiven zijn zoet; 
in stilte ben ik woedend 
om de dood van mijn vriend 

4. Adjectief j a p ans j s aan adjectieven die een gevoel uitdrukken. Het voorwerp 
van het gevoel fungeert als grammaticaal onderwerp van zulke adjectieven. Een uit- 
spraak als 'ik heb heimwee naar vroeger' wordt in de Japanse constructie iets dat over- 
eenkomt met 'vroeger is nostalgisch', waarbij in de regel degene die deze uitspraak 
doet het voelen van heimwee ervaart. In dergelijke gevoelsmatige adjectieven ligt de 
persona van de dichter die aan het woord is als het ware ingebed. De volgende voor- 
beelden illustreren dat: 



Uguisu no 
nakeba naniyara 
natsukashü 
(Uejima Onitsura) 

De nachtegaal zingt; 
vreemd hoe zijn gezang iets 
nostalgisch heeft 

Gakumon no 
sabishisa ni tae 
sumi o tsugu 
(Yamaguchi Seishi) 
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Mij werend tegen 

de eenzaamheid van de studie: 

ik vul mijn kachel bij 



Chichi haha no 
shikiri ni koishi, 
kiji no koe 
(Matsuo Bashö) 



Een fazant die slaat; 
ze waren mij zo dierbaar, 
vader en moeder 

5. Expliciete verwijzing naar 'ik' of 'mijn' T , . , . , , ... 

In het Japans worden in het algemeen de bezit- 
telijke voornaamwoorden veel minder gebruikt dan bijvoorbeeld in het Nederlands, 
Engels of Frans, en dat geldt uiteraard ook voor de haiku. Als we ze toch aantreffen, be- 
wijst dat alleen maar dat er uitdrukkelijk een persoon in het gedicht aanwezig is. 



Hana ni ukiyo 
waga sake shiroku 
meshi kuroshi 
(Matsuo Bashö) 



Vermoeid van bloesems 

en van de wereld, mijn wijn is 

troebel, mijn rijst grauw 



Geen haiku-dichter maakt vaker expliciete vermelding van 'ik' dan Issa. 

6. Personificatie van dieren en het toeschrijven van gevoelens aan dieren ^ .... . 

De verpersoonlijking 

is een veel gebruikte stijlfiguur bij Issa. Kuriyama Rjichi zegt daarover dat zij een uiting 
is van kinderlijk taalgebruik, of althans dat probeert te imiteren. Issa bezigt personifi- 
catie voor kleine dieren en voor levenloze dingen. Dit is een taalhouding die kinderen 
typeert en ook de primitieve mens. Voor hen is er een continuüm tussen levenloze en 
levende dingen, beide categorieën zijn bezield. Primitieve beschavingen houden er een 
animistisch wereldbeeld op na, maar ook in de Japanse volksreligie vindt men daar 
nog resten van terug. 

Issa's liefde voor de kleine schepselen is legendarisch. Volgens de telling van 
Reginald Blyth, de auteur van menig werk over haiku en senryü (zie de literatuurlijst) 
heeft hij 54 verzen over de slak, 15 over de pad, bijna 200 over de kikker, 230 over de 
vuurvlieg, meer dan 150 over de mug, go over de vlieg, meer dan 100 over de vlo, bijna 
90 over de cicade en ongeveer 70 over allerhande andere insecten geschreven, hetgeen 
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een totaal van ongeveer duizend oplevert. Dat wijst op een uitzonderlijk sterk gevoel 
van solidariteit met deze kleine creaturen, en hoewel dat lang niet altijd tot een perso- 
nificatie hoeft te leiden, is er toch vaak aanleiding toe. Ongetwijfeld zullen sommige 
van die verzen als sentimenteel overkomen, en Issa is inderdaad een wat tranerig per- 
sonage. Ik moet er echter, en wellicht ten overvloede, op wijzen dat haiku een woord- 
kunst is en dat Issa ook in zijn smartlap-verzen behendig met de taal omspringt en er 
goede haiku van maakt. 

Akatonbo 
ka re mo yube ga 
suki ja yara 
(Kobayashi Issa) 

De rode libel, 

zou hij misschien ook uan 

de avond houden? 

Niet alleen het gebruik van het woord 'houden van' is hier een element van vermense- 
lijking, maar meer nog dat van kare (hij), dat in het Japans expliciet naar de mens ver- 
wijst. 

Tsuyu horori 
horori to hato no 
Nenbutsu kana 
(Kobayashi Issa) 

Zachtjes valt de dauw, 
innicj biddende duiven: 
Boeddha, verlos ons 

Het woordje horori beschrijft niet alleen het vallen van tere dauw, maar ook het gevoel 
van 'tot schreiens toe aangedaan zijn'. Dauw is een tot cliché geworden metafoor voor 
de vergankelijkheid van de wereld. De duiven zien dus de ware toedracht van dit leven 
en bidden dat Boeddha Amida hen moge verlossen. 

Tsuyu chiru ya 
goshö daiji ni 
naku suzume 
(Kobayashi Issa) 

De dauw valt: 

mussen tjilpen [schreien] van 
het hiernamaals 
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Kasumu hi no 
hanashi suru yara 
nobe no uma 
(Kobayashi Issa) 

Zouden de paarden 

in het veld aan 't keuvelen zijn 

over de mistige dag? 

Mugi no ho mo 
asakigen zo yo 
harugasumi 
(Kobayashi Issa) 

Ook de korenaren 

zijn goed gemutst vanochtend; 

in de lcntenevel 

Okina-ki ya 
naniyara shaberu 
kado-suzume 
(Kobayashi Issa) 

Bashö-herdenking; 
waarover zouden de mussen 
op de poort kwetteren? 

Ook planten wordt wel eens menselijk gedrag toegeschreven: 

Fuyugiku no 
matou wa onoga 
hikari nomi 
(Mizuhara Shüöshi) 

De winterchrysant 
draagt als enige gewaad 
haar eigen licht 

7. Personificatie uan levenloze dingen 

Yusayusa to 
haru ga yuku zo 
nobe no kusa 
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(Kobayashi Issa) 

De lente gaat heen 
waggelend over het gras 
van de heide 

8. Aanspreking ^ ^ dieren niet verpersoonlijkt, dan richt hij zich vaak recht- 
streeks tot hen. Zijn haiku worden dan een soort aanspraak tot het dier. 



Soko ni iyo 
heta de mo oraga 
uguisu zo 
(Kobayashi Issa) 



Blijf hier, nachtegaal, 

je bent niet de beste zanger, 

maar je bent de mijne 



Hatsubotaru 
naze hikikaesu 
ore da 20 yo 
(Kobayashi Issa) 



Eerste vuurvlieg 

Waarom maak je rechtsomkeert? 
Ik ben het hoor! 



Issa gebruikt geregeld het persoonlijke voornaamwoord van de tweede persoon om 
zich tot dingen te wenden. 

Suzukaze wa 
anata makase zo 
haka no matsu 
(Kobayashi Issa) 



Koele bries, 

jouw wil geschiede; 

graf onder de pijnboom 

Meigetsu ya 
kyö wa anata mo 
öisogi 

(Kobayashi Issa) 
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Volle herfstmaan, 
vandaag ben jij ook 
zo gehaast 



Volgens Blyth gaat dit vers over de onbestendigheid van de dingen, waarmee hij onge- 
twijfeld wil zeggen dat de volle maan niet lang vol blijft. Persoonlijk denk ik dat er 
meer in zit. Uit de nadruk op 'vandaag' (kyó wa) en het gebruik van het partikel mo 
('ook'), leid ik af dat Issa tevens verwijst naar de haast waarmee de mensen zich rep- 
pen naar een geschikte plek om de volle maan te bewonderen. 

Heel opmerkelijk in beide gevallen is het gebruik van het voornaamwoord anata 
('jij'). In het klassiek Japans is het ongebruikelijk dat onbezielde objecten optreden als 
onderwerp van actieve werkwoorden die een intentionele handeling uitdrukken. In het 
bijzonder de onderwerpen van transitieve werkwoorden zijn in de regel bezield. Tran- 
sitieve werkwoorden komen ook minder voor dan in westerse talen. In het Japans ge- 
bruikt men uitsluitend een transitief werkwoord wanneer de handeling geheel intenti- 
oneel is of van een wilsbeschikking van een bezield wezen uitgaat. De spreker die er 
één gebruikt is zich dus bewust van de door het onderwerp gestelde handeling als een 
handeling die controle of invloed uitoefent over een extern object. Historisch bestond 
in onze talen misschien dezelfde neiging, maar de stijlfiguur van de personificatie lijkt 
zo sterk in het algemeen taalgebruik te zijn doorgedrongen, dat het vaak niet meer op- 
valt. In het Japans is een dergelijke verbinding van onbezielde objecten en actieve 
werkwoorden met intentionele handeling minder gebruikelijk en als ze voorkomt is zij 
dus vaker uitdrukkelijk als personificatie bedoeld. 

Q. Levenswijsheid en filosofische fioudina, bons mots „ ., , c ■ c 

Haiku mag geen spreuk, aforisme of 

maxime zijn. Issa is ongetwijfeld degene die het meeste zondigt tegen die regel, waar 

ook in het westen met grote nadruk op wordt gehamerd. De volgende voorbeelden 

hebben iets van de uitspraken van de dorpsfilosoof: 



Buppö ga 
nakuba hikaraji 
kusa no tsuyu 
(Kobayashi Issa) 

Zonder Boeddha's leer 
zou hij vast niet glinsteren, 
de dauw op het gras 



Mata hito ni 
kakenukarekeri 
aki no kure 
(Kobayashi Issa) 
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Andermaal ben ik 

door anderen voorbijgestreefd; 

einde van de herfst 

Tsuyu chiru ya 
jigoku no tane o 
kyö mo maku 
(Kobayashi Issa) 

De dauw droogt op, 

weer een dag om het pad naar 

de hel te effenen 

Yo no naka wa 
jigoku no ue no 
hanami kana 
(Kobayashi Issa) 

Ons leven hier: 

een uitstap naar bloesems, 

op het dak van de hel 

Tsuyu no yo no 
tsuyu no naka nite 
kenka kana 
(Kobayashi Issa) 

De wereld is als 

dauw, en die dauw is vol 

van slaande ruzies 

Hana saku ya 
yoku no ukiyo no 
katasumi ni 
(Kobayashi Issa) 

Bloemen bloeien in 
een hoekje van de wereld 
die vol hebzucht is 



Het volgende, erg bekende vers van Bashö bevat in feite een ver- 
teller, iets dat ongewoon is en in de canon van de westerse haiku afgekeurd wordt: 



Yoku mireba 
nazunabana saku, 
kakine kana 
(Matsuo Bashö) 

Toen ik goed keek 
zag ik een herderstasje 
in bloei aan de heg 

Yoku mireba is een stukje commentaar in het vers. Je kunt het misschien ook vertalen 
als: 

Als je goed kijkt, 

zie je een herderstasje 

in bloei aan de heg 

In dat geval verwijst het niet naar de dichterlijke persona en is het geen concreet en 
eenmalig voorval, maar eerder een algemene mededeling. Of dat de bedoeling van de 
dichter geweest zou zijn, betwijfel ik. 

Drie rebels? 

In het reeds geciteerde voorwoord op de door Haiku International Association uitge- 
geven bloemlezing Kokusai haijin kushü 1992 - Antholoay of International Haiku Poets lezen 
wij: 4 In zijn Japanse vorm is de combinatie van vijf, zeven, en vijf lettergrepen vrijwel 
ideaal als lengte...' Het voorschrift over de drie regels van vijf, zeven en vijf lettergre- 
pen komt in vrijwel alle definities van haiku voor. Maar valt een haiku wel in drie rede- 
kundige delen uiteen? Nee, hoogstens kan men zeggen dat er twee pauzes zijn. Het is 
echter maar de vraag in welke mate een pauze hoorbaar is, vooral wanneer er geen 
snijwoord gebruikt wordt. Een haiku wordt namelijk nooit in drie stukken geciteerd, 
hoogstens hoor je één pauze. De driedeling en de twee pauzes zijn weer een van die 
theoretische punten die steeds weer zonder verdere verificatie herhaald worden, maar 
die niet in de praktijk zijn bevestigd. Het is niet voor niets dat Japanse haiku gewoonlijk 
als één regel geschreven staan. In plaats van een driedeling zou men beter kunnen 
spreken van het voorschrift dat het patroon van vijf, zeven en vijf dient overeen te stem- 
men met hele woorden. Anders gezegd, de vijfde en de zesde lettergreep en de twaalf- 
de en de dertiende lettergreep mogen nooit tot hetzelfde woord behoren. Voorts 
mogen de zesde en de dertiende lettergreep nooit een achterzetsel (joshi) zijn, want 
achterzetsels worden altijd in één adem gelezen met het woord waar ze bij horen. 
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Nemen we bij wijze van voorbeeld het volgende gedicht van Katö Shüson: 

Hi no oku ni botan kuzururu yó o mitsu 

Delen we dat op in drie regels dan moeten we het lezen als volgt: 

Hi no oku ni 
botan kuzururu 
yö o mitsu 

Diep in het vuur 
zag ik hoe pioenen 
verschrompelden 

Het achterzetsel ni komt dus op de vijfde plaats en de twaalfde lettergreep ru is het 
einde van een woord. Toch kun je nauwelijks van een pauze spreken na die twaalfde 
lettergreep, als je bedenkt dat kuzururu het woord yö bepaalt en men dus niet mag pau- 
zeren tussen die woorden. Dit vers valt dus niet in drie delen uiteen. Je kunt het ofwel 
in één ruk lezen, of even na ni pauzeren. Men kan de regel van vijf-zeven-vijf dus als 
volgt herformuleren: de vijfde en de twaalfde lettergreep dienen een partikel te zijn óf 
de laatste lettergreep van een woord. Hetzelfde kan gezegd worden van de volgende 
haiku van Katsura Nobuko. 

Tateyoko ni 
Fuji nobite iru 
natsuno kana 

Hoog en breed 

strekt de Fuji-berg zich uit 

over de zomervlakte 

Het snijwoord is hier aanwezig, namelijk kana, maar in de derde regel, dus deze deelt 
het het vers niet verder op. Ook kan er geen pauze zijn tussen iru en natsuno, want iru 
bepaalt natsuno. 

Bij Issa treffen we eveneens voorbeelden daarvan aan: 

Soko ni iyo 

heta de mo ora-ga 

uguisu zo 
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Afb. 20 

Haiku van en door 
Chiyoda Kuzuhiko 



Blijf hier, nachtegaal, 

je bent niet de beste zanger, 

maar je bent de mijne 

De splitsing tussen de tweede en de derde regel ligt tussen ga en u^uisu. Nu is ga hier 
het partikel dat bezit aanduidt (letterlijk: 'van'), je kunt het vergelijken met de genitief 
van bezit. Het is evident dat er dus een hechte grammaticale band is tussen oxa-ga en 
uguisu, en dat we de twee niet door een pauze kunnen laten scheiden. Het gaat hier in 
feite om een enjambement, hoewel dit in deze context een duur woord lijkt, want het is 
hier geen gewild effect. Er zit weliswaar een vijf-zeven-en-vijf-ritme in de meeste ver- 
zen, maar enjambementen zijn legio, daarom is het correcter het voorschrift van de 
drie regels te vervangen door de hierboven voorgestelde formulering. Er is immers niet 
steeds correspondentie tussen zinsdelen en de drie regels die wij overal in willen 
lezen. 

Deze opmerkingen zijn ook op de Nederlandstalige haiku van toepassing. Hoe- 
wel men het steeds over de drieledige opdeling heeft, beantwoorden in de praktijk 
lang niet alle haiku aan dat voorschrift. Dit zijn enigszins technische opmerkingen, 
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Afb. 21 

Haiku van en door 
Takaha Shugyö 
(1930-) 




maar ze wijzen op een kloof tussen theorie en praktijk en bewijzen dat theoretische 
concepten soms een koppig eigen leven leiden. 

Westerse haiku 

Alle Japanse haiku beantwoorden in mindere of meerdere mate aan de hiervoor be- 
schreven regels of vormelijke kenmerken. Haiku is dus wel degelijk een herkenbare 
versvorm en haiku en senryü zijn vrij goed van elkaar te onderscheiden, althans de Ja- 
panse versies ervan. De contouren van de haiku in westerse talen zijn echter minder 
duidelijk. Haiku en senryü in het Japans bedienen zich van talige elementen die in het 
Nederlands en de andere westerse talen geen tegenhanger hebben. De vormvereisten 
die getransponeerd werden, vallen te herleiden tot de regel dat een haiku in principe uit 
zeventien lettergrepen bestaat, die in een patroon van vijf, zeven en vijf lettergrepen 
opgedeeld kunnen worden. In de praktijk blijkt dat die vormvereiste vaak nog verder 
gereduceerd wordt tot die van de zeventien lettergrepen zonder de bijkomende eis van 
het patroon van vijf-zeven-vijf lettergrepen. De zeventien lettergrepen worden dan wel- 
iswaar in drie regels onder elkaar geschreven, maar vaak is dat niet uit een soort orga- 
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nische noodzaak, omdat de zin inderdaad uit drie delen bestaat, maar gewoon arbi- 
trair omdat het eenmaal zo hoort. Men spant het paard op die manier achter de wagen. 
Eigenlijk zouden de drie regels natuurlijk uit de zinsbouw moeten voortvloeien, maar 
dat is vaak niet zo. In veel gevallen is de haiku een gewone zin, maar dwingt men hem 
in drie regels zonder dat daar enige noodzaak toe bestaat, behalve dan dat dit een con- 
ventie is van haiku. Op die manier eist men vaak het label haiku op voor zinnen die in de 
grond prozaïsche uitspraken zijn. Sommigen gaan jaren door met het publiceren van 
mededelingen in zeventien lettergrepen waar zij het label 'haiku' op plakken. Wil je 
weten of je een goede haiku geschreven hebt? Schrijf hem dan op één regel, indien het 
even kan zelfs ingelast tussen andere tekst. Als hij dan nog als haiku herkenbaar blijft, 
is het er een. Deze kritiek geldt overigens ook voor andere vormen van poëzie, die tot 
de mainstream gerekend worden. Je leest geregeld teksten die als gedichten voorgesteld 
worden. Om die aanspraak hard te maken, staan zij in een bijzondere typografische 
presentatie afgedrukt, maar in feite blijken het brokstukken van een prozazin die 
onder elkaar gezet worden. In zulke gevallen is het enige verschil met proza dat er veel 
meer wit op de bladspiegel te zien is. Er is geen enkele reden waarom een tekst in re- 
gels geschreven zou moeten worden. Als men een gedicht of prozatekst opzegt, hoort 
men ook geen regels. 

Talige kenmerken van haiku 

Uit het voorgaande zal duidelijk zijn dat louter drie regels op zich niet volstaan om 
van een haiku te spreken. Om gedicht te zijn moet een tekst dichtheid hebben. Hij moet 
dichter, voller, pregnanter zijn dan proza. Omdat vele haiku juist dat missen, heeft 
deze dichtvorm in het westen nog steeds met heel wat scepsis af te rekenen. Die terug- 
houdendheid vindt men niet alleen bij mensen die zelf geen haiku schrijven en dus 
buiten deze wereld staan, ook mensen die er tot over hun oren in zitten, raken soms 
uitgekeken op haiku. 

Hoe valt de vergelijking uit wanneer men Japanse haiku en haiku in westerse 
talen met elkaar vergelijkt? Als lezer beleef ik in de regel meer genoegen aan Japansta- 
lige dan aan westerse. Hoe komt dat? Japans is niet mijn moedertaal. Daarom sta ik 
wellicht iets minder kritisch tegenover de erin gedemonstreerde taalkunst. Japanse 
haiku lezen en interpreteren is daarnaast misschien een grotere uitdaging. Dat is ech- 
ter niet het enige. Het heeft ook met verdichting te maken. Haiku was en is nog steeds 
een volleerde kunst. Hoewel een haiku snel geschreven is, gewoon uit de mouw ge- 
schud wordt, voel je of er jarenlange praktijk in schuilt of dat het een onrijp probeer- 
sel is. 

Kunst heeft etymologisch te maken met kundigheid, en dus met technische 
vaardigheid. Een goed kunstenaar is iemand die de beperkingen die door een aantal 
regels gesteld worden, kan overwinnen. Als je daarin slaagt, zijn die regels niet langer 
een belemmering, maar een middel om op een expressieve manier te verwoorden wat 
je te zeggen hebt. Hoe minder regels er zijn, hoe makkelijker een kunst wordt, maar 
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hoe groter ook het gevaar van banaliteit. Dat is een beetje wat met de transpositie van 
de Japanse haiku naar het westen is gebeurd. Ongeveer alle regels zijn overboord ge- 
gooid, behalve dan die met betrekking tot de zeventien lettergrepen en het drieledig 
ritme. De hele last om een haiku het karakter van haiku te geven komt daardoor op de 
inhoud te liggen. Haiku wordt dan inhoudelijk als een natuurgedicht gedefinieerd, het- 
geen aanleiding geeft tot eindeloze discussies over de vraag of iets een haiku is of niet, 
wat het verschil tussen haiku en senryü is, et cetera. Hier ligt de moeilijkheid voor de 
westerse haiku. Een ordinair zinnetje over een natuurervaring in drie regels onder el- 
kaar geplaatst, volstaat niet om echt te overtuigen. Als men ziet met welke zorg Bashö 
over zijn verzen dubde, ze polijstte en bewerkte, dan beseft men dat er wat meer aan de 
hand was. Het was een klassieke kunst. Als wij in het westen onze haiku meer gewicht 
willen geven, zullen we hem klassiek moeten maken. De Rotterdamse dichter/perfor- 
mer Jules Deelder vindt bijvoorbeeld dat woorden als Bijbelsch en mensen ook moeten 
kunnen, omdat ze iets anders betekenen dan Bijbels en mens. Dit is nu misschien een 
banaal voorbeeld, maar haiku zou met dit soort nuances zijn voordeel kunnen doen. 
We zullen een klassieke haiku moeten ontwikkelen en aanvaarden dat hij intertekstueel 
wordt, en niet alleen maar naar de natuur verwijst. Dat is wat goede Japanse haiku zo 
boeiend maakt. Dat vele Nederlandstalige haiku zo flets overkomen, heeft ofwel te 
maken met het prozaïsche taalgebruik, of met het ontbreken van een door lezer en 
dichter gedeelde traditie. 

In de Japanse grammaticale constructie en het woordgebruik, merk je dat je met 
een haiku of senryü te maken hebt, ook al schrijf je die op één regel. Het in haiku ge- 
bruikte Nederlands onderscheidt zich bij de meeste dichters totaal niet van het gewone 
prozaïsche Nederlands. In het Japans zijn er allerlei talige elementen, lege woordjes 
die in haiku een bijzondere functie hebben en vaak een tekst meteen als haiku herken- 
baar maken. Velen bezigen nog de klassieke uitgangen, en niet zelden wordt gebruik 
gemaakt van ellips en andere suggestieve stijlfiguren. Gaan we terug in de tijd naar de 
klassieke haikai-dichtkunst, dan komen we in een andere wereld terecht. De klassieke 
dichter diende met een hele batterij regels en beperkingen rekening te houden en 
werkte in een canonieke traditie, die hem een ontzaglijke intertekstuele rijkdom bood. 

Japanse voorbeelden imiteren gaat niet: het Japans biedt andere mogelijkheden 
en heeft andere beperkingen dan het Nederlands, en de literaire en poëtische tradities 
liggen ver uit elkaar. Een Nederlandstalige haiku-dichter moet dus zijn eigen weg 
gaan, zijn eigen 'verdichting' zoeken, en dat is een erg moeizaam proces, dat veel oefe- 
ning vergt. De overname van uitheemse versvormen is uiteraard in het verleden eerder 
gebeurd. Een van de meest bekende voorbeelden daarvan is wellicht het sonnet, dat tij- 
dens de Renaissance uit Italië in Noordwest-Europa werd geïntroduceerd. In het geval 
van haiku is het de eerste keer dat dichters beginnen te experimenteren met een genre 
dat uit een heel verschillende culturele context komt, hoewel er misschien een prece- 
dent is met de Perzische kwatrijnen. Het feit dat het Japans zo grondig van onze talen 
verschilt, en zijn poëtische technieken dan ook niets vergelijkbaars hebben in onze 
talen, heeft er zeker toe geleid dat er in de vertaling, veel meer verloren is gegaan dan 
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in het geval van talen die dichter bij elkaar staan, hetzij taalkundig, hetzij cultuurhisto- 
risch, zoals dat bijvoorbeeld met het Italiaans en het Nederlands het geval was. 

Wat brengt de toekomst? 

Japanse haiku-dichters maken zich zorgen over de toekomst. Welke regels van de 
traditionele canon van haiku zullen in de toekomst het meeste op de tocht komen te 
staan? Uda Kiyoko gaat ervan uit dat ook in de toekomst de vijf-zeven-en-vijf-regel zal 
blijven bestaan. Het voorschrift dat, naar de mening van Kiyoko, het meeste onder 
druk zal komen te staan - en hierin echoot zij de opinie van Ogata - is dat van het sei- 
zoenwoord. Komkommers en tomaten kun je nu het hele jaar krijgen. Je kunt ze in de 
winter kopen. Daartegen kun je inbrengen dat de 's zomers in de zon gerijpte tomaten 
de echte zijn. Uiteindelijk ontaardt de discussie in klimatologie en/of agrarische we- 
tenschap. Regelmatig staan er in tijdschriften essays of enquêtes over de seizoenwoor- 
den. Vaak wordt daarin aangevoerd dat saijiki een typische erfenis van de Japanse cul- 
tuur zijn, maar wie heeft nog de tijd of de zin om naar een saijiki terug te grijpen? 

Het Moderne Haiku Genootschap heeft onlangs een saijiki gecompileerd volgens 
de westerse kalender en gepubliceerd onder de titel Gendai haiku saijiki ('Saijiki voor de 
moderne haiku', 1999). De redactieleden, waaronder Uda Kiyoko, zijn allemaal haiku- 
dichters, maar er is er niet een die vindt dat een haiku per definitie een seizoengebon- 
den gedicht hoort te zijn. Hoewel elk wel zijn eigen benadering heeft, aanvaarden allen 
dat er andere legitieme benaderingen zijn. Iemand die zelf altijd haiku met seizoen- 
woord schrijft (yüki), aanvaardt dat men ook haiku zonder seizoenwoord (muki) kan 
schrijven, of haiku die over meer dan één seizoen (chöki) handelen. Dat wordt door nie- 
mand van de samenstellers betwist. 

De reacties op deze saijiki waren divers. Sommigen moedigden de compilatie 
ervan aan, anderen voerden aan dat er al genoeg van deze repertoria zijn, nog anderen 
vroegen zich af waarom een genootschap dat ook seizoenloze haiku erkent per se een 
repertorium moet maken ten behoeve van de dichters die bij het seizoenwoord blijven 
zweren. 

In de praktijk blijkt er bij de nu schrijvende Japanse haiku-dichters een soort ba- 
lans te bestaan tussen hun dagelijkse maatschappelijke leven dat volgens de westerse 
kalender verloopt, de bestaande saijiki die op de maankalender zijn geënt en hun crea- 
tieve activiteit als haiku-dichter. De contradicties die in de bestaande saijiki zitten, wor- 
den niet als een groot probleem ervaren. De meeste dichters lezen en schrijven haiku 
vanuit de seizoenenschikking van de saijiki, eerder dan vanuit hun eigen seizoenserva- 
ring. Ergens hebben ze wel het gevoel dat ze deze contradictie niet zullen kunnen blij- 
ven ontlopen en dat de dag komt dat de haiku zich zal moeten aanpassen. 

De nieuwe saijiki gebruikt de spreektaal en de nieuwe spelling. De orthografie 
en typografie (hyöki), evenals de spelling (kanazukai) zijn een zaak van persoonlijke 
voorkeur, maar in elk geval kan men niet verwachten dat de nieuwe generatie de klas- 
sieke uitgangen en historische spelling zonder meer zal blijven gebruiken. Sedert 
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enige tijd is er ook de vraag of haiku horizontaal geschreven mogen worden. Het tijd- 
schrift Gekkan Hepubdn, uitgegeven door jonge vrouwen verzameld rond Mayuzumi 
Madoka, publiceert al zijn haiku horizontaal. Er is een duidelijk gevoelsmatig en typo- 
grafisch verschil tussen horizontaal en verticaal. Als horizontaal schrijven veld wint in 
het schrijven van haiku, zal dat ook zijn repercussies op het taalgebruik hebben. De 
woordkeuze en de karakterkeuze zal meer gaan aansluiten bij het dagelijkse taalge- 
bruik. Daarnaast is er natuurlijk ook nog het bewuste gebruik van spaties, schikking 
op meerdere regels en andere technieken. Voor de meeste beoefenaars hoort een haiku 
nog in één regel en verticaal geschreven te worden, maar of dit zo zal blijven? 

En de toekomst? De snelle evolutie van de taal, de taal van de roman en de media 
zullen een enorme invloed hebben op de haiku. Het gebied waarin de sa ij i kt en de Koku- 
gojiten (de Japanse Van Dale) fungeren als instrument om de haiku te keuren zal ver- 
schrompelen. Het aantal haiku-beoefenaren in Japan zal volgens de inschatting van 
sommigen afnemen. Enkele jaren geleden rezen nieuwe tijdschriften als paddestoelen 
uit de grond, maar vele zullen wellicht weer verdwijnen. Daartegenover staat dat in het 
buitenland haiku enorm populair geworden is en nu een internationaal genre genoemd 
mag worden. Tot pessimisme is er dus vooralsnog niet veel reden. Haiku heeft zich 
door de eeuwen een taai en levenskrachtig genre getoond. Het is geëvolueerd van een 
oefening en een scherts tot een instrument voor het verkennen van de menselijke con- 
ditie, van een taalspel tot een literair experiment, van een kunst van dichten in een 
groep tot een allerindividueelste expressie. Haiku houdt voor de toekomst ongetwijfeld 
nog vele mogelijkheden in zich. 
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lil ustratiebijsch riften 



p. 7 35,0 x 37,0 cm 

Kleur en inkt op zijde, gemonteerd op hangende rol 

Dit vroege werk van Buson stelt veertien grote /io//co/-dichters voor. Bovenaan in 
het midden zien we Bashö, zijn linkerhand rustend op zijn reistas; links op de voor- 
grond met zijn rug naar de toeschouwer gekeerd en zijn hoofd opzij gedraaid Ya- 
mazaki no Sökan; vooraan uiterst rechts in het wit Teitoku, en schuin links achter 
hem in het zwart Baiö (Nishiyama Söin). 
Collectie Kakimori bunko, Itami. 

p. 16 Het werk bevat een korte biografische notitie met portret van meer dan tachtig hai- 

kaï -dichters. 

Collectie Donation japonaise, Université catholique de Louvain, Bibliothèque géné- 
rale et de sciences humaines. 

p. 27 Hyöchü shichibushü geldt als de definitieve editie van de Shichibushü. 

Collectie Donation japonaise, Université catholique de Louvain, Bibliothèque géné- 
rale et de sciences humaines. 

p. 28 Deze poëtica geldt als een van de canonieke werken van Bashö's stijl. Hoewel het 

boek op het einde van de zeventiende eeuw voltooid werd, werd het pas voor het 
eerst door Kumura Kyötai in 1775 in druk gegeven. 

Collectie Donation japonaise, Université catholique de Louvain, Bibliothèque géné- 
rale et de sciences humaines. 

p. 30 Collectie Donation japonaise, Université catholique de Louvain, Bibliothèque géné- 

rale et de sciences humaines. 

p. 31 Uit Zoku haika kijindan ('Vervolg op Zonderlinge verhalen over /7o//:o/-meesters'), 

gecompileerd door Takeuchi Seisei en Mine Ryöshö en gepubliceerd in 1832. 
Collectie Donation japonaise, Université catholique de Louvain, Bibliothèque géné- 
rale et de sciences humaines. 

p. 36 28,0 x 32,8 cm 

Inkt op papier, gemonteerd op hangende rol 
Collectie Kakimori bunko, Itami. 



ioo 



Copyrighied materlal 



Vertaling: 

Toen ik op 9 oktober van het jaar 1 899 het manuscript van 'Wachtend op het maal' 
beëindigd had, kwam een poesje parmantig mijn kamer binnen. Kennelijk was het 
eindelijk uit de handen van een plagend kind weggeraakt en het ging zich nestelen 
op de matras waar ik op lag, ergens in de buurt van mijn buik, en begon zijn ver- 
warde pels te likken. 

Mijn jongere zus kwam op het gekke idee om een balletje aan een draadje vast te 
binden en begon het voor de ogen van de poes heen en weer te laten wiegen. Het 
poesje borg zijn tong in zijn bek op en met schuin gehouden kopje volgde het aan- 
dachtig het balletje. Ik schetste het in die houding. Maar, amper had ik zijn kopje 
geschetst of het draadje brak, en het balletje hield op met wiegen. Het vermoeide 
poesje liet zich wegzakken in een plooi van de matras en met zijn kopje tegen zijn 
staart aangedrukt viel het in slaap. Met zijn achterwerk zo hoog en zijn kopje zo 
laag... het leek mij geen comfortabele houding. 

Met mijn blik op het slapende poesje gevestigd maakte ik de schets hier rechts. Net 
toen mijn schets af was, kwam mijn zus binnen, pakte het dier en zette het buiten. 
Ze probeerde het weg te jagen, maar het vertikte het op te hoepelen. Met een of 
ander voorwerp duwde ze het diertje dan van de veranda af op de begane grond. 
Het poesje klom in een pijnboom in de tuin. Neergehurkt in de boom zat het met 
onbewogen snoet in mijn richting te kijken. Zo bleef het een poos zitten, zonder 
ook maar één keer te miauwen. 

p. 37 Collectie Matsuyama shiritsu Shiki kinen hakubutsukan [Stedelijk Museum van Ma- 

tsuyama ter nagedachtenis aan Shiki]. 

p. 38 27 x 38,4 cm 

Inkt en kleur op papier, gemonteerd op hangende rol 

Collectie Matsuyama shiritsu Shiki kinen hakubutsukan [Stedelijk Museum van Ma- 
tsuyama ter nagedachtenis aan Shiki]. 

p. 39 46,7 x 1 19, 5 cm 

Inkt op papier, gemonteerd op hangende rol 

Collectie Matsuyama shiritsu Shiki kinen hakubutsukan [Stedelijk Museum van Ma- 
tsuyama ter nagedachtenis aan Shiki]. 

p. 40 27,5 x 38 cm 

Inkt op papier 

Collectie Matsuyama shiritsu Shiki kinen hakubutsukan [Stedelijk Museum van Ma- 
tsuyama ter nagedachtenis aan Shiki]. 

IOI 



Copyrighied materlal 



Vertaling: 

Masaoka Tsunenori, ook genoemd Tokoronosuke, of nog Noboru, of nog Shiki, of 
Dassai sho'oku shujin (meester van het boekenvretershuis), of nog Takenosato-bito 
(man in het bamboebos). Geboren in Matsuyama in de provincie lyo, woonachtig 
te Negishi in Tökyö. Zijn vader was stalknecht van de heer van Matsuyama. Na de 
dood van zijn vader werd hij door zijn moeder opgevoed. Werkte voor de krant 
Nihon. Gestorven in het jaar x-endertig van Meiji in de leeftijd van x-endertig jaar. 
Salaris 40 yen. 

p. 43 Collectie Kyoshi kinen bungakukan [Literair museum ter nagedachtenis aan Kyoshi], 

Ashiya. 

p. 44 Schildering: Abe Oju 

(onder) Gekalligrafeerd vers: Aoki Getto ( 1 879- 1 949) 
61,7 x 52,7 cm 

Kleur op papier, gemonteerd op hangende rol 
Signatuur: Oju 
Zegel van de schilder 
Collectie Kakimori bunko, Itami. 



Transcriptie: 

Tsuyu no tsuki aka-aka detaru yonaka kana 

(Getto) 

Vertaling: 

De maan in 't regenseizoen: 
ze staat rood aan de hemel 
midden in de nacht 



p. 46 33,5 x 37,5 cm 

Kleur op papier, gemonteerd op hangende rol 

Zegel van de auteur 

Collectie Kakimori bunko, Itami. 



Transcriptie: 

Ikite aozora ikite urne saku 
(Seisensui) 



Vertaling: 

Ik ga en de hemel is blauw, ik ga en de pruimenbomen bloeien 
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38,5 x 44,4 cm 

Inkt op papier, gemonteerd op hangende rol 
Zegel van de auteur 
Collectie Kakimori bunko, Itarri. 

Vertaling: 

"s Avonds bleef Bonchö met zijn vrouw Uköni overnachten, zodat we met zijn vij- 
ven onder hetzelfde muskietennet moesten slapen. We konden moeilijk de slaap 
vatten en bleven tot in de vroege morgenuren praten...' Tot zover de passage uit 
'Dagboek van een verblijf te Saga'. 

Een koekoek zingt;- 
tussen de hoge bamboe 
sijpelt het maanlicht 
(Bashö) 

In dezelfde geest (dicht ik): 
Middernacht is nabij 
ver geluid van de rivier 
(Seisensui) 

p. 60 Uit: A Dream like this World: One Hundred Haiku by Nagata Koi. Kono yo no yö na 

yume: Nagata Köi no sekai. Translated by Naruto Nana and Mitsutani Margaret. 
Tökyö: Tödosha, 2000. 

Transcriptie: 

Nani o kikidasu tame ya namazu no tsurewarai 

(Köi) 

Vertaling: 

Wat wil hij ons vragen? 

lachen de meervallen naar elkaar. 

p. 6 1 Uit: A Dream like this World: One Hundred Haiku by Nagata Koi. Kono yo no yö na 

yume: Nagata Köi no sekai. Translated by Naruto Nana and Mitsutani Margaret. 
Tökyö: Tödosha, 2000. 

Transcriptie: 

Yobo yobo no hebi o mitoranu chikyü kana 
(Köi) 



p. 48 
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Vertaling: 

De aardbol;- 

hij waakt niet over 

waggelende slangen 

p. 79 Dit repertorium bevat meer dan 2600 seizoenwoorden (kidai). Het is het eerste 

dat het klimaat en het weer van Edo als referentie neemt. Vroegere repertoria refe- 
reerden steeds aan Kyöto. 

Collectie Donation japonaise, Université catholique de Louvain, Bibliothèque géné- 
rale et de sciences humaines. 

p. 94 Inkt op shikishi (gekleurd papier) 

Uit: Haijin kyökai Haiku bungakukan Haiku karenda Heisei 14 [Haiku kalender voor 
2002]. 

Transcriptie: 

Ryüsei ya tenkai toki o hayametaru 
(Kuzuhiko) 

Vertaling: 

Een vallende ster: 

het firmament heeft de tijd 

sneller doen gaan 

p. 95 Inkt op shikishi (gekleurd papier) 

Uit: Haijin kyökai Haiku bungakukan Haiku karenda Heisei 14 [Haiku kalender voor 
2002]. 

Transcriptie: 

Hi no arishi tokoro ni tsuki ya yamazakura 
(Shugyö) 

Vertaling: 

Waar eerder de zon 
scheen rijst nu de maan: 
wilde kersenbloesems 
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d material 



Tijdschriften aan haiku gewijd 

Blithe Spirit, Journal of the British Haiku Society, Caroline Courlay, David Cobb eds., Shalford, 
Braintree, Essex (GB) 

Cicada, Eric Amann ed., Toronto, Ontario (CDN) 

De draak steken met een kromme speld, Dick Krijnders ed., Schagen (NL) 

Dragonfly, Richard Tice en Jack Lyon ed., Magna, Utah (VS) 

Frogpond, Elizabeth Searle Lamb ed., Santa Fe, New Mexico (VS) 

Haiku Journal, Kiyoshi Tokutomi ed., San Jose, California (VS) 

Haiku International 1992, Haiku International Association ed., Tökyö (J) 

High/Coo, Randy en Shirley Brooks ed., Battle Ground, Indiana (VS) 

Kante/kalender, Haiku-kring Nederland en Haikoe-centrum Vlaanderen eds., jaarlijks sedert 
1987 (B, NL) 

Kö. Haiku Magazine in English, Katö Köko ed., Nagoya (J) 
Kortheidshalve, Willem J. van der Molen ed., Orvelte (NL) (tot 2001) 
Modern Haiku, Robert Spiess ed., Madison, Wisconsin (VS) 

Vierteljahresschrift der deutschen Haiku-Cesellschaft, Margaret Buerschaper ed., Goldensted/ 
Lutten über Vechta (D) 

Vuursteen, Haikoe-centrum Vlaanderen, Overijse (B) en Haiku-kring Nederland, Schiedam (NL) 
Woodpecker, International Journal for Sharing Haiku, Wim Lofvers ed., Jutrijp (NL) 



in 



d materie 



Register 



aaneenschakeling 9, 14, 2J 

aanspraak 89 

aanvangsvers, zie hokku 

Abe Oju LQJ 

achterzetsel 92-93 

ageku ('laatste vers') 15 

Akane A\_, 45 

Akimoto Fujio 56 

Amanokawa ('Melkweg') 50 

Amida 82 

anthologie 13-14 

Aoki Getto (1879-1949) KU 

Aomisa ('Blauwe mis', 1 974) 72 

Arakida Moritake (1473-1549) Ih 

l'art pour l'art 73 

Asai Chü (1856-1907) 37 

Ashibi 49-5? 

associatie 19-21, 59, 62, 79 
atarashii haiku ('nieuwe haiku') 45 
avant-garde 72, 76, 8J 
ava nt-garde/)o//:i/ 8J 
Baiö, zie Söin 

Bamboe ruist in het Westen (Lannoo, 

1968) 9 
Banryoku ('Alles groen') 54 
Bara ('Rozen') 22 

Bashö a 19, 21-22. 26-32. 34-35. 42, 
48, 54, 68, ZL 77-79, 83, 86, 88, 92, 
97, 100, LQ2 

Baudelaire, Charles Pierre (1821-1867) 
53 

bloemlezing 13, 16-17, 23, 25-27, 33, 5J 
81 92 

Blyth, Reginald (1898-1964) 86, 90 
Boeddha 23, 87, 90 
boeddhisme 59, 65 
Bonchö LQ2 

112 



Borneo 67 

bungei ('kunst') 54 

bunjin ('scholar-gentleman') 31 

Buson 30-32. 34. 7_8, 1ÜQ 

cesuur 14, 47, 7J 

Chinseki 22 

Chiyoda Kuzuhiko, zie Kuzuhiko 
chöka ('lang gedicht') 13 
chöki ('haiku over meer dan één seizoen') 
98 

Chöki ('Vlag halfstok') 2 J 
chöku ('lang vers') 14, 17, [9, 24 
Dagboek van een verblijf te Saga 48, ] 02 
daimyö 33, 42 

Daini geijutsu: gendai haiku ni tsuite 
('Kunst tweede klas: over de moderne 
haiku') 52 

daisan ('derde vers') 1 5 

Daisan no tottei ('Golfbreker nr. 3^ 1 957) 

Danrin-school 2_L 23-24, 26 

Dassai sho'oku shujin ('meester van het 

boekenvretershuis'), zie Shiki 
Deelder, Jules 97 
Deshima 9 

Doeff, Hendrik (1777-1835) 9 
Dogen (1200-1253) 59 
döjin ('gelijkgezinden') 43 
Döjinshi 62 

Dojö ('Op de grond') 50 
Dokugin senku ( 1 540) 1 6 
drama 35 

Economisch witboek 72 
Edo 25-26. 79, LQ3 

Edo haikai Danrin toppyakuin (J 675) 23 
Edo-periode (1600-1868) 9, 25, 35, 78 
Eeden, Frederik van (1860-1932) 20 



Ehime 33 
eindrijm L3 
ellips 92 

Enden ('Zoutvelden') 6_3 
enjambement 94 
Enomoto Töichirö 56 
esthetisme 5J 
fonologie 13 
Frankrijk 32 

Fude makase ('Ik laat mijn pen de vrije 

loop') 34 
fükei-ku ('landschaps/ia/*i/) 49, 5J 
Fukiko ('Fukiko', 1 950) 22 
Fukuoka 50 
Fuyu no hi 22 
Gadö hitori-geiko 32 
gei ('kunst') 54 
Gekkan Hepuban 99 
gendai haiku ('hedendaagse haiku') 43, 

22 

Gendai Haiku Kyökai ('Het Genootschap 
voor Hedendaagse Haiku') 52, 52 

Gendai haiku saijiki ('Saijiki voor de mod- 
erne haiku', 1 999) 9S 

Gendai haiku taikei ] 2 

gendaishi ('hedendaagse poëzie') 13, Zl 

Genroku-periode (1688-1704) 25 

Gensö Kochü 30 

gesaku ('speels gewrocht') 33 

Ginga izen ('Nog steeds de melkweg') 55 

Gomes, Paula 9 

Greshoff, Jan 9 

haibun ('proza geschreven in haikai-si\\\') 
29 

haifü kyöku ('zotte verzen in haikai-sh\\') 
25 

haiga ('/7o//ru-schildering') 34, 44, 46, 48, 
60-61 

haigon ('haikai-wooróen') 23 
haijin ('haiku-ó\ch\er') 34, 54, 52 
haikai 9-10. 14-16. 23, 25-26. 28-35. 42 
78, 81-82, 97, 100 



Haikai ichiyöshü 30 

haikai no renga ('kettinggedicht in haikai- 

stijl') 9, 1Z 16, 19, 22-24, 26, 28 
Haikai saijiki (Edo/Nagoya, 1 803) Z9 
Haika kijmden ('Zonderlinge verhalen over 

ha//ra/-meesters') 16 
Haiku (tijdschr., Kadokawa Shoten) 58 
Haiku: een jonge maan (Meulenhoff, 

1973) LO 
Haiku hyöron ('Haiku recensies') 22 
Haiku International Association 81. 92 
Haiku kenkyü ('Haiku research') 22 
Haiku no honshitsu ('Het wezen van 

haiku', 1 984) 69 
Haiku seikatsu ('Leven met haiku') 42 
Haiku Society of America 82 
Hakushakuryö ('Graafschap', 1952) 72-73 
Hamayumi 49 

Hara Sekitei (1886-1951) 43 
Hashimoto Mudö (1903-1974) 42 
Hashimoto Takako 56 
Hata (dichtbundel, 'De vlag', 1 940) 58 
Hata (tijdschr., 'De vlag',) 42 
Heian-periode (794-1 192) 14 
Hekigotö 36, 40-42, 45, 48, 84 
Henshin ('Gedaanteverandering') 58-59 
Hino Söjö (1901-1956) 43, 50, 52 
Hirahata Seitö (1905-1997) 50, 56-57 
hiraku ('gewone verzen') 1 5 
Hisago 2 1 

hokku ('aanvangsvers') 9-10. 14-17, 19, 
22, 26-27. 29-30. 32, 43, 77-79. 82 
hon'i ('kwintessens') 7_8 
honjö ('essentie') 7_8 
Höryüji 38 

Hototogisu ('Koekoek') 34, 42-44, 47-52, 
54, 56-57, 22 

humanistische haiku 81, 83 

Hyöchü shichibushü ('De zeven verzame- 
lingen van Bashö's school', geanno- 
teerd) 27, LOD 

Hyögo 59 

"3 



tl material 



hyöki ('typografie') 98 

Ibsen, Henrik (1828-1906) 8J 

iemoto ('pater familias') 54 

lida Dakotsu (1885-1962) 43, 53 

ik-roman, zie watakushi-shösetsu 

individuele haiku 50 

Ise 20 

Ishibashi Tatsunosuke (1909-1948) 49, 
52 

Ishida Hakyö (1913-1969) 49, 51-52, 63 
Issa 30, 32, 34, 83, 86-91. 93 
Italië 91 

Ito Sachio (1864-1913) 38 
lyo 33, LOJ 

Japan 9, 10, 3_L 35-37, 5Z 63, 65, 67- 
68. 77. 81-82. 99 

Jiyü Minken Undö ('Beweging voor de Vrij- 
heid en Rechten van het Volk') 35 

jiyü-ritsu haiku ('haiku in vrij metrum') 45 

joshi, zie achterzetsel 

kachö füei ('het bezingen van bloemen en 
vogels') 42, 59 

Kagaku no genri ('Principes van de weten- 
schap') 15 

Kagan ('Knoppen', 1968) 6_Z 68 

Kaikö ('Rood van de zee') 41 

kaisaku ('herschrijven [van haiku]') 2J 

Kaitei ('Afstand over zee') 69 

Kakio 52, 71-72 

Kakogawa 59 

Kamakura-periode (1 192-1333) L4 
kamiku ('bovenvers') 14 
kanazukai ('spelling') 98 
Kaneko Töta (191 9-), zie Töta 
Kanrai ('Winterdonder') 52, 6_Z 69 
kanshi ('poëzie in klassiek Chinese taal en 

metrum') 13, 25 
Karai Hachiemon (1718-1790) 26 
karumi ('lichtheid, eenvoud') 68 
kasazuke 24-25 
Kasshi ginkö 30 

Katö Shüson (1905-1993), zie Shüson 
114 



Katsura Nobuko 93 
Katsushika (1929) 48-49 
Katsushika Hokusai (1760-1849) 31 
Kawahigashi Hekigotö (1873-1937), zie 

Hekigotö 
Kaze ('Wind') 62, 63 
Kei Kiitsu (1695-1762) 26 
Kekkon zengo ('Rond de tijd van ons 

huwelijk') 69 
kettinggedicht 9, 12, 14-17, 20, 23, 

25-27. 32, 77-78. 80 
Ki no Tsurayuki (8687-945) 20-21 
kidai ('seizoenwoord') 43, 78, LQ3 
kigo ('seizoenwoord') 1 5, 43, 78-79 
kikan ('seizoensgevoel') 5 1 , 80 
Kikan ('Vlaggenschip') 50, II 
kindai haiku ('moderne haiku') 77, 8J 
kindaishi ('moderne poëzie') 1 3 
Kin'ichi 55, 63-65 
kire ('snijding') 22 

kireji ('snijwoord') 15, 32, 43, 77-78, 82- 

83, 92-93 
Kiso 67 

Kitao Masami L6 
klankeenheid 13 
klankkleur 42 

Kobayashi Issa (1763-1827), zie Issa 

Kogakuan Bukkei 30 

Kohaku ('Barnsteen') 2J 

Kói 57, 59-61, 102-103 

Kokinshü (905) 1 3, 80 

Kokkyö ('Landsgrenzen', 1 977) 62 

kokorozuke 19. 21, 23 

Kokugo jiten 99 

Kokusai haijin kushü 1992 - Anthology of 

International Haiku Poets 8_L 92 
Komachi 20 

kongen ('grondslag') 52 

Kongen haiku ron ('Vertoog over de 

grondslag van de haiku') 59 
kongen-ron ('grondslagleer') 52 
Konishi Jin'ichi 42, 5_L 55 



ij material 



Koreaanse oorlog (1950-1953) 54 

Koten ('Stormweer', 1 949) 62 

Koude Oorlog 55 

kukai ('haiku-sess\es') 42 

Kumura Kyötai LQO 

kunst om de kunst 35 

Kuribayashi Issekiro (1894-1961) 47, 52 

Kuriyama Riichi 86 

Kuroda Seiki (1866-1924) 3Z 

Kuromisa ('Zwarte mis', 1956) 72, 25 

Kusamakura ('Een peluw van gras', 1 906) 
80-81 

Kusatao 51-55, 63 

Ku to hyöron ('Verzen en kritiek') 50 

kutsuzuke 24 

Kuwabara Takeo 8, 52-56 

Kuwagata [Tsuguzane] Keisai, zie Kitao 
Masami 

Kuzuhiko 94, LQ3 

kwatrijn 83, 92 

Kyö ('Vandaag', 1951) 58 

Kyödai haiku ('Haiku van de Kyöto Univer- 
siteit') 50, 57, 62 

Kyokusui 22 

Kyorai-shö 28 

Kyoshi 8. 32, 40, 42-43, 45. 48-49, 

51-54, 56, 77, 80 
Kyoshi kushü ('Verzameling van Kyoshi's 

verzen') 42 
Kyöto 9, J 7, 50, 52, 1 03 
kyükanazukai ('oude spelling') 43 
lyrisme 5J 

Maeda Fura (1889-1954) 43 
maeku ('voorgaand vers') 15, 17-19, 21, 
7V ?6 

maekuzuke 17, 24-25, 82 
Man'yöshü (760) 13, 56 
Masaoka [Tsunenori] Shiki (1867-1902), 
zie Shiki 

Matsubara Jizöson (1897-1973) 50 
Matsunaga Teitoku (1571-1 653), zie 
Teitoku 



Matsuo Bashö (1644-1694), zie Bashö 
Matsuyama 33-34, 42, 44, ÏIU 
Mayuzumi Madoka 99 
Meiji-periode (1868-1912) ZZ 
Meiji-restauratie (1868) 33, 8J 
metriek 13 

metrum 13, 4JL 45-47. 50-5 1 

Middeleeuwen 3J 

mikasazuke 24 

Mimori Mikio 22 

Mine Ryöshö 1 00 

Mitani Akira 52 

Mitsubishi 59 

Mizuhara Shüöshi (1892-1981), zie 
Shüöshi 

Moderne Haiku Genootschap 98 
Mokushi ('Openbaring', 1961) 7_2 
monozuke ('dingen verbinden') 1 9-20 
montaju höshiki ('montage van haiku') 50 
more 13-14, 41 47, 77 
Mori Sumio, zie Sumio 
mu ('niets') 59 

muchüshin-ron ('theorie over de focusloze 

haiku') 4 1 
mujö ('onbestendigheid') 59 
Mukai Kyorai (1651-1704) 28 
muki ('[haiku] zonder seizoenwoord') 50, 

98 

Muki haiku o hai-su ('Tegen de seizoen- 
loze haiku') 50 
Murakami Kijö (1865-1938) 43 
Mure ('Kudde') 7J 

Muromachi-periode (1 338-1 573) 15 
mushin(shü) ('speelsheid') 14 
Mutamagawa (1750) 26 
Nagasaki 9 

Nagata Köi (1900-1997), zie Köi 
Nagoya 79 
Naha 65 

naizai-ritsu ('intern ritme') 46 
Nakamura Fusetsu (1866-1943) 32 
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Copyhghted material 



Nakamura Kusatao (1901-1983), zie 

Kusatao 
Nakatsuka Kyöya 4J 
nankai haiku ('hermetische haiku') 5J 
Natsu'ishi Ban'ya 23 
Natsume Söseki (1867-1916) 80-81 
natuurgedicht 80-8^ 
natuurhaiku 5J 
Negishi 101 
New Wave 7_6 
Nihon LOJ 

Nihonga ('schilderkunst in de Japanse 
stijl') 3_Z 

Nijö Yoshimoto (1320-1 388) 78 

ningen tankyü ('zoeken naar de mens') 63 

ningen tankyü-ha ('humanistische 

strekking') 5J 
nioizuke ('stemming') ? 1 -27 
Nippon 34 

Nippon kaigun ('Japanse marine', 1 979) 
72 

Niruyakanaya 6*S-66 

Nishiyama Söin (1605-1682), zie Söin 

nom de plume 8 

Noto 63-64 

Noto enden ('Zoutvelden van Noto') 63 

Nozarashi kikö 30 

Obon 20-21. 65 

Ogata Tsutomu 80-8 1, 98 

Ogiwara Seisensui (1884-1976), zie 

Seisensui 
Ohara Kanzan 33-34 
Okai Seiji 68 
Okinawa 63 - 6 6 

Okinawa gin'yü shü ('Verzameling van 
reisgedichten over Okinawa') 63 

Oku no hosomichi ('De smalle weg naar 
de noordelijke provinciën') 29 

on [3, 77 

Ono Rinka 70 

ösaka 50, 78 

Osuga Otsuji 4J 

n6 



Ozaki Hösai (1885-1926) 47 

parodie 15-16, 24 

Pearl Harbor 52 

personificatie 87-88, 90 

Philosophy of Style 35 

poëtica 23, 67, 77, LQQ 

poëzie 9-14. 17, 20, 23, 26, 28-29 , 33- 

36, 47, 53, 56, 58, 60, 63, 71-72, 76- 

79, 82-83, 96 
progressieve haiku 52, 7J 
proletarische haiku 42 
proletarische senryü 26 
proza 29, 33, 36, 96 
Rasen 62 
regellengte 23 
Renaissance 32, 97 

renga ('kettinggedicht') 1 4-16, 19, 21, 23 

78 
renku 32 
Renri hishö 78 

rensaku ('haiku-cydus') 49-S0 
Rimbaud, Arthur (1854-1891) Z3 
Riso ('Nieuws van het front', 1 977) fi7-fiB 
ritme 45-47. 7_L Z7_, 94, 97 
ritmepatroon 43 

Rodin, Auguste ( 1 840- 1917) 53-54 
roman 33, 35, 42, 63, 80-81. 99 
Ryakuga sögaku 37 
sabi 32 

Saigyö (J 1 1 8-1 1 90) 24, 35 

saijiki ('%o-repertoria') 20, 43, 78-80, 

98-99, 103 
Saitama 68 

Saitö Sanki (1900-1962), zie Sanki 
Sakurajima ('Sakurajima', 1975) 62 
Sanki 52, 56-57, 59, 62, 85 
Santöka 47, 77 
satori ('verlichting') 59, 80 
Sawaki Kin'ichi (19 19-), zie Kin'ichi 
schakeling 14-17. 20, 24-2S 
school 14, 2JL 23-24. 26-27. 29-30. 32, 
34-35, 43, 47-48, 54, 59, 69, 77, 82 



schrijftaal 43 
sedöka 13 

Seisensui 45-48, LQ2 

Seishi 49-50, 52, 55-57, 59, 05 

Seiten 62 

seizoengevoel 5J 

seizoenloze haiku 50, 98 

seizoenwoord 15, 32, 42-43, 45, 50-5 1, 
56-57. 68, 70-7 1 . 78-80. 82-83. 93 

Sekoi ('De wereld') 52 

sekkeizu höshiki ('formule van de blauw- 
druk') 50 

Sengaishü ('Verzameling van bergen en 
zeeën', 1976) 72, 76 

senka söbö haiku ('de oorlog verheerlijk- 
ende haiku') 51 

Senryü (l-V) 26 

senryü 1_8, 25-26, 82-83, 86, 95, 92 

Sensö ('Oorlog', 1 97 1 ) 62 

shakai-sei haiku ('maatschappelijke haiku') 

54-55, 63, 8J, 83 
shasei ('schildering naar het leven') 37, 

41 48, 54, 56, 7J 
shi 1 3 

Shiga Naoya (1883-1971) 53 
Shiika-den ('Gedichtenpaleis') 22 
Shiki 8, 10, 32-40, 42, 54, 68, 7_Z 82, 
LQJ 

shikishi ('dik gekleurd papier') 39, LQ3 

Shikura Saiba 22 

Shimada Seihö (1882-1944) 50 

shimoku ('ondervers') L4 

Shina jihen kushü ('Verzameling van haiku 
over de gebeurtenissen in China') 5J 

Shin Haikujin Renmei ('Het Nieuwe Ver- 
bond van Ha/Zru-Dichters') 52 

shin-keikö haiku ('haiku van de nieuwe 
tendens') 4_! 45 

shinkö haiku ('vernieuwde haiku') 45, 47- 
48, 50-52, 56, 71-72, 8J 

Shinkö haiku e no michi ('De weg naar de 
vernieuwde haiku') 45 



Shin kokinshü 80 

Shinsen inu Tsukuba-shü ('Een nieuwe 
hondse verzameling van Tsukuba') 
16-17 

Shinsen Tsukuba-shü ( 1 495) 16 
shintaishi ('gedichten in de nieuwe stijl') 
36, 42 

Shintaishi-shö ('Selectie van gedichten in 

de nieuwe stijl') 33 
shintoïsme 65 

Shinzö inu Tsukuba-shü ('Een nieuwe 
versie van de hondse verzameling van 
Tsukuba', 1643) 22 

Shion ( 1 986) 62 

Shizen no makoto to bungeijö no makoto 
('Natuurlijke echtheid en artistieke 
echtheid', 1931) 49 

Shöfü ('Bashö-stijl') 2B 

shögun 33 

Shömon shichibushü ('De zeven verza- 
melingen van Bashö's school') 26-27. 
29 

Shönen ('Knaap', 1955) 69 

Shö Nippon Hl 

Shosei ( 1 989) 62 

Shösetsu shinzui (1885-86) 35 

Shöwa-periode (1926-1989) 42 

Shugyö 95, LQ3 

Shüöshi 48-51, 53, SS 

Shüson 49, 51-52. 54, 63, 67, 69, 85, 93 

simili-haïkaï 9 

Singapore 52 

snijwoord, zie kireji 

Södai haiku ('Haiku van de Waseda Uni- 
versiteit') 7 1 
Sögi lfi-17 
Söin 21-24, 100 
Sökan 16-17 r 23, 100 
Sömatö ('Caleidoscoop') 52 
sonnet 92 
Sosogi 64 

Söun ('Stapelwolken') 45, 47 
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Copyrighted matertal 



spelling, zie (kyü)kanazukai 

Spencer, Herbert (1820-1903) 35-36 

spreektaal 23, 45, 50, 98 

Sugi ('Ceder') 67 

Sugita Hisajo (1890-1946) 43 

Sumio 52, 67-68 

Suzuki Murio (19 19-) 62 

Suzuki Sanjükichi 80 

tagyöshiki ('[haiku] over meerdere regels') 

74 

Taishö-periode (1912-1926) 42 
Takaha Shugyö (1930-), zie Shugyö 
Takahama Kyoshi (1874-1959), zie Kyoshi 
Takarai Kikaku (1661-1707) 3J 
Takasago 59 

Takayanagi Shigenobu (1923-1983) 71- 

23 

Takaya Söshü (1910-1999) 49 
Takenosato-bito ('Man in het bamboebos') 
ÏOJ 

Takeuchi Chikusö L6 
Takeuchi Seisei 1_6, LOQ 
Takizawa Bakin (1767-1848) 79 
Taneda Santöka (1882-1940), zie Santöka 
Tanima no hata ('Vlag in de vallei', 1955) 
62 

tanka ('gedicht van 3J moren') 10-1 ]_, 
13-14. 17, V9, 23-24 , 33-36, 38, 49, 
5_L 72, 79, 84 

Tankai (1982) 67 

tanku ('kort vers') 14, 19, 24 

tanrenga ('kettinggedicht met enkele scha- 
keling') 14, L9 

tanshi ('kortgedicht') 45 

Teihon Takahama Kyoshi zenshü 

(Mainichi Shinbunsha, 1973-1975) 42 

Teitoku 20-23. 26, LOQ 

Teitoku-school 2_L 26 

tenja ('beoordelaar van verzen') 24, 26, 
29 

Tennyson, Alfred (1809-1992) 33 
Tenrö ('Sirius') 55-57, 59, 62 

n8 



thematiek 41. 49. 55. 68. 83 
tö ('strekking') 54 

Tökyö 25, 33-35, 42, 44, 49-50, 68, 7_L 
LOJ 

Tomizawa Kakio (1902-1962), zie Kakio 
Tooren, J. van IQ 
Töta 52, 55, 63, 6 8-70 
Toyama Chuzan 33 
Trukeilanden 68 

Tsubouchi Shöyö (1859-1935) 35, 36 
Tsutomu Ogata, zie Ogata 
tsukeai ('t aaneenschakelen') 15, 19, 24- 
25 

tsukeku 15-21. 73-76 
tsukinami 30, 3_2 

Tweede Wereldoorlog 9-10, 26, 59, 66, 

TL 8J 
Uda Kiyoko 98 

Ueda Akinari (1734-1809) TB 
Uejima Onitsura (1661-1738) 85 
Ukikamome ('Zwalpende meeuwen', 

1973) 67-68 
Uköni 102 

ushin(shü) ('gemeend') L4 
uta 13 
Uta izure 20 
utamakura 79 

Van Dale's Groot Woordenboek der Neder- 
landse Taal 1 L 99 
Verlaine, Paul (1844-1896) 33, 53 
vernieuwde haiku, zie shinkö haiku 
vernieuwde senryü 26 
versvoet L5 

versvorm 1 3, 54, 95, 97 
vrij metrum 45-47, 5J 
vrij vers 45 

Wachtend op het maal 1 00 
waka ('Japans vers') 13-14, 23, 25, 35, 
80 

wakiku ('tweede vers') 14-15, 22, 27 
Waseda 21 

watakushi-shösetsu ('ik-roman') 63 



Copyrighted matertal 



Wateki 26 

Wordsworth, William (1770-1850) 33 
Yakana-shö (Osaka, 1 787) 78 
Yamaguchi Seishi (1901-1994), zie Seishi 
Yamakawa Semio [pseud. Takayanagi 

Shigenobu] Z6 
Yamamoto Kenkichi (1907-1988) 5J 
Yamazaki no Sökan (1465-1553), zie 

Sökan 
Yanagidaru 26 

Yokoyama Rinji (1908-1973) 47 
Yoru no momo ('Perziken in de nacht', 

1948) 58 
Yosa Buson (1716-1783), zie Buson 



Yoshioka Zenjidö (1889-1961) 50 
Yühö ( 1 980) 67 

yüki ('haiku met seizoenwoord') 98 
Yukikunugi ('Eik onder de sneeuw', 1 954) 

67-6 8 

Zaishü shokuminchi ('Strafkolonie') 72 
zappai 25 

Zappai shinsen ( 1 782) 25 
zatsu IJL 25 
zenboeddhisme 59 

Zoku haika kijindan ('Vervolg op Zonder- 
linge verhalen over /7a/£a/-meesters') 
100 



119 



Haiku 



Japan is een land dat tot de verbeelding spreekt. In de serie Licht op 
Japan worden uiteenlopende aspecten van de Japanse cultuur en 
historie onder de loep genomen. Gerenommeerde Nederlandse 
en Vlaamse japanologen beschrijven op toegankelijke en aanspre- 
kelijke wijze facetten van de cultuur en de geschiedenis van dit 
land waarover vaak nog maar weinig bekend is. 

Aan het einde van de negentiende eeuw maakte Europa voor het 
eerst kennis met de haiku, die weieens het kortste gedicht van de 
wereld is genoemd, maar het is pas na de Tweede Wereldoorlog dat men in bredere kring 
voor het genre belangstelling is gaan tonen. Meer dan dat zelfs, men heeft het overge- 
nomen en tegenwoordig schrijven dichters in de meeste Westerse talen haiku, die soms ver 
van het oorspronkelijke voorbeeld afwijken. Over de Japanse haiku bestaan nog vele misvat- 
tingen of eenzijdige voorstellingen. Het is geen zen-gedicht, epigram of aforisme, en zelfs 
lang niet altijd een natuurgedicht. 

Na te gaan wat het dan wel is, is het onderwerp van dit boek, dat niet alleen de ontstaansge- 
schiedenis van het genre schetst, maar ook uitgebreid de moderne haiku-poëzie in Japan 
belicht. Zowel inhoudelijk als vormelijk getuigt deze poëzie van een grote variëteit, rijkdom 
en complexiteit. De auteur vergelijkt de Japanse en de Westerse haiku met elkaar en gaat na 
wat ze voor elkaar kunnen betekenen. 

Willy Vande Walle is hoogleraar Japanse studies aan de Katholieke Universiteit Leuven. 
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